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Les artistes qui furent à 


La poussée qui devait aboutir aux manifestations les plus 
éclatantes de l’art du XXE siècle s’est amorcée en Allemagne 
à la même époque qu’en France, et, dans l’un et l’autre pays, 
elle s’est développée à partir de deux tendances opposées. 
En 1905, l’année même où Matisse et les Fauves exposent 
pour la première fois à Paris au Salon d'Automne, se fonde 
à Dresde le mouvement «Die Brücke» (Le Pont). Il est 
composé d'artistes tels que Kirchner, Schmidt-Rottluff, 
Heckel qui, influencés par Gauguin, Van Gogh et Munch, 
sont de tendance Cimaginative » et s’inspirent de la nature 
dans la réalisation de leurs conceptions artistiques. Ces deux 
mouvements, «die Brücke» et le Fauvisme, ne sont pas 
identiques, mais parents. Les Allemands s’attachent surtout 
au drame humain et à l’expression, les Français à l’harmonie 
et à l'équilibre. Ils se rejoignent par l'emploi d’une écriture 
large, le mouvement rythmé des contours, la limitation à des 
surfaces plates, les couleurs non rompues, et le rejet de toute 
illusion. 

L'autre point de départ est, en Allemagne, le «Blaue 
Reiter » (« Cavalier Bleu »), fondé à la fin de 1911, mais que 
la (Neue Künstlervereinigung München » (Nouvelle Asso- 
ciation Artistique Munichoise) de 1909 préfigurait déjà. Ces 
dates coïncident avec celles de l’apparition du Cubisme : 
c’est en 1909 que furent exécutés La Femme assise de Picasso 
(Collection Penrose, Londres) ainsi que Le Violon et la Cruche 
de Braque (Musée de Bâle); de 1911 datent Le Joueur de 
Clarinette de Picasso (Coll. Cooper, Argilliers), Le Portugais 
de Braque (Musée de Bâle), et les Fenêtres Simultanées de 
Delaunay (Coll. Cassou, Paris). Le début de la guerre de 1914 
amena la dispersion du groupe international qu'était le 
Cavalier Bleu et, à Paris également, l’année 1914 marqua une 
rupture. 

On ne peut comparer le Cavalier Bleu et le Cubisme que 
dans la mesure où 1l s’agit, dans les deux cas, d’une tentative 
pour remplacer l'interprétation de la réalité par une nouvelle 
méthode de perception, et pour libérer le tableau de tout 
rapprochement avec l’objet. Les Cubistes ne renoncent pas 
à l’objet : au lieu de le décrire, ils utilisent des signes inscrits 
dans la surface à deux dimensions mais qui suggèrent néan- 
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SOUS CC SLOTU qu avait l’autre guerre 


lier Bleu 


GROHMANN 


Kandinskv et Marc rallièrent à Munich 


l’origine ‘de l’art àbstrait 


moins l’espace et les volumes et même toute une série de 
perceptions qui se succéderaient dans le temps. 

Le Cavalier Bleu est un groupe tout aussi peu homogène 
que le Cubisme. Wassily Kandinsky et Franz Marc se rejoi- 
gnent dans un même dessein, qui est de rénover l’art à partir 
du spirituel ; mais la forme picturale, telle que Kandinsky 
la pressent, est très différente de ce que recherchaïent ses 
amis, et Klee, qui se joignit au groupe en 1912, prit lui aussi 
un autre chemin. 

L'histoire des origines du Cavalier Bleu est intéressante : 
le mouvement naquit d’une scission au sein de la « Nouvelle 
Artistique Munichoise », fondée en 1909 par 
Kandinsky. Ce Russe, venu de Moscou à Munich en 1896, 
était d’une activité étonnante. En 1901, il s'était joint à la 
«Phalange », un des mouvements artistiques d’avant-garde 
de Munich; en 1902, il en avait assumé la présidence, et 
y avait rattaché une école de peinture. Munich était alors sous 
l'influence du directeur de l’Académie, Stuck, et du «Jugend- 
stil » (modern style ou art nouveau) et Kandinsky lui-même 
ne put échapper complètement à l'influence de ce style, de 
tendance décorative. En 1905, Kandinsky exposa à Paris au 
Salon d'Automne, il passa l’année 1906 à Sèvres, et en 1908 
revint à Munich où il demeura jusqu’au début de la guerre, 
en août 1914. 

À Paris, à Munich et au cours de ses nombreux voyages, 
Kandinsky avait tout vu: Seurat, Gauguin, Van Gogh, 
Matisse. Ses tableaux gardent jusqu’en 1906 quelque chose 
du caractère de l’art populaire russe allié à des influences 
post-impressionmistes et, en 1907, il se rapproche du style 
des Fauves. Mais avec ses paysages de Murnau :l est déjà 
au-delà de ces étapes préparatoires et les ]Improvisations de 
1909 sont du véritable Kandinsky, par leur affranchissement 
du monde des objets et de ses associations logiques. La valeur 
intrinsèque de la couleur dépasse la valeur picturale propre 
à l’objet, la surface plate remplace l’espace, mais cette sur- 
face est limitée par des contours moins rigides que chez les 
Fauves ou les membres de «die Brücke », elle doit sa vie aux 
accords de couleur. En 1910, Kandinsky passe à l’abstrac- 
Uon. 


Association 


Dessin abstrait. 1914. 14,5 X 12 cm. 


Paul Klee : 


il 


Cette photo inédite réunit de gauche à droite Maria et Franz Marc ; Bernhard Kôhler, parent de August Macke qui avait acquis 
la Tour Eiffel de Delaunay et fut un des premiers collectionneurs de Marc et de Macke ; le peintre Heinrich Campendonc 
qu participa à la première exposition du Cavalier Bleu en décembre 1911; le compositeur Webern ami et disciple de Schünberg. 
On sait que ce dernier exposa chez Thannhauser lors de la première manifestation du Cavalier Bleu. Assis Kandinsky. 


Kandinsky ne franchit point ce pas du jour au lendemain : 
il y fut poussé par certaines expériences et aussi aidé par des 
amis. Ces expériences remontent loin dans le passé, jusqu’à 
sa Jeunesse et ses années d'étude. En 1889, au cours d’un 
voyage dans le gouvernement de Wologda, il découvrit des 
maisons de paysans si colorées qu’il eut l'impression de mar- 
cher au milieu d’un tableau. Les cloches et les carillons 
de Moscou faisaient entendre à ses oreilles des accords colorés 
qui ne cessèrent de le suivre depuis son enfance. C’est un 
tableau de Monet, vu en 1895 à Moscou, qui l’amena à se 
demander s’il ne vaudrait pas mieux complètement effacer 
l’objet. À cela s'ajoutent des expériences particulières de 
«correspondances », les unes inspirées par les poètes symbo- 
listes, les autres par des musiciens russes tels que Scriabine. 
Enfin, des notions empruntées à la science : la décomposition 
de la matière, la quatrième dimension conçue comme unifiant 
l’espace et le temps, la fission de l’atome, l’atteignirent 
profondément comme si elles étaient annonciatrices de la 
fin du monde, et il comprit soudain que l’objet n’était qu'une 
fiction, située hors de l'actualité. 

Ses amis étaient les uns des Russes comme lui, les autres 
des compagnons choisis par aflinité spirituelle. Alexej von 
Jawlensky (1864-1941) et Marianne von Werefkin étaient 
venus en même temps que lui de Russie à Munich, et la mysti- 
que russe vivait en eux avec plus de force encore que chez lui. 
Dans son roman L'autre côté (1909), Alfred Kubin décrit des 
expériences où la couleur et la musique s'unissent et sont 
libérées de l’objet, tout comme chez Kandinsky ; à la même 
époque, dans les lettres et les dessins de Franz Marc et de 


Paul Klee: Ludwigstrasse, Munich. 11 X 20 cm. Ce dessin à 
l'encre date de 1912, année où Klee se joignit au Cavalier Bleu. 
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August Macke, on trouve également une recherche constante 
des possibilités de représentation abstraite. 

En 1909, les efforts des Cubistes et des Futuristes tendent 
vers la subjectivité ; l’époque est donc mûre, et c’est à Kan- 
dinsky qu'il revient de tirer les conséquences les plus radicales 
dans l’ordre de la théorie et de la pratique artistiques. 

Avec Jawlensky, Kandinsky fonde la Nouvelle Association 
Artistique, et il y entraîne Alfred Kubin, Gabriele Münter, 
Marianne von Werefkin, Alexander Kanoldt et Adolf Erbs- 
6h. La première exposition eut lieu du 17 au 15 décem- 
bre 1909 à la Galerie Moderne de H. Thannhauser, la se- 
conde se tint dans la même galerie en septembre 1910. 
Mais cette fois Picasso, Braque, Rouault, Derain, Vlaminck, 
Van Dongen et Le Fauconnier furent invités ainsi que quatre 
Russes, David et Wladimir Burljuk, Denisoff et Mogilewski. 
Passagèrement Paul Baum et Karl Hofer furent également 
associés au groupement, Pierre Girieud et Le Fauconnier 
s’y rallièrent en 1910, Franz Mare en 1911. Mais c’est déjà 


sé net ÉTe 


tai ttes 


en 1911 que, à la suite d’un conflit au sein du jury de la 
3e exposition (1€7-3 décembre), Kandinsky et Marc s’en 
retirèrent, entraînant avec eux Kubin et Münter. L’objet 
du litige était le Jugement Dernier (1910) de Kandinsky, 
que les membres du jury trouvaient trop abstrait. 

La Nouvelle Association Artistique était «moderne », mais 
elle n’avait pas de véritable programme. Cette absence d'idée 
apparaît clairement à la lecture du Tableau moderne, manifeste 
paru en 1912 et où les membres qui ne s'étaient pas retirés 
du groupe tentent pour ainsi dire de se justifier. Ce texte de 
Otto Fischer qui devait devenir conservateur du Musée de 
Stuttgart, trace nettement la ligne de démarcation entre 
les Fauves d’une part, et les peintres d'avant-garde qui 
entouraient Kandinsky d’autre part. Les opinions de Fischer 
sur la couleur, la ligne, la surface correspondent à celles de 
Matisse et ne vont pas plus loin. « Le tableau n’est pas seule- 
ment expression, il est aussi représentation. Il n’exprime 
pas directement l’âme, mais l’âme dans l’objet. Un tableau 
sans objet est dépourvu de sens ; un tableau qui serait moitié 
âme et moitié objet serait une véritable folie. Ce sont là 
des errements de songe-creux et d’imposteurs. Ces cerveaux 
confus peuvent bien nous parler de spirituel — l'esprit ne 
produit pas la confusion, mais la clarté.» (Peu de temps 
auparavant avait paru le livre de Kandinsky Du Spirituel 
dans l'Art; la pointe dirigée contre Kandinsky est donc 
évidente.) « L’art est représentation », dit-on en concelu- 


Eugen Kahler, Albert Bloch, David et Wladimir Burljuk, 
le Douanier Rousseau, Robert Delaunay et du compositeur 
Arnold Schôünberg. Une deuxième exposition, d'art graphique 
cette fois, a lieu en avril 1912 à la librairie-galerie de Hans 
Goltz. Outre les artistes déjà cités, on y trouve représentés 
Braque, Picasso, Derain, la Fresnaye, Lotiron, Vlaminck, 
Vera, Arp, Klee, Kubin, Kirchner, Heckel, Nolde, Otto 
Müller, Pechstein, Helbig, Melzer, Morgner, Tappert, Marie 
Franck-Marc, Gimme, Lüthy, Larionow, Gontcharova, Male- 
vitch. En tout, 39 artistes et 315 œuvres. 

La première exposition avait été présentée aussi à Cologne 
(Gereonsklub), à Berlin (Der Sturm), à Hagen (Folkwang 
Museum), à Francfort (Galerie Goldschmidt). Le Cavalier 
Bleu se manifeste une troisième et dernière fois comme asso- 
ciation d’exposants au « Salon d'Automne » allemand à Berlin 
en 1913. Les autres projets ne furent pas réalisés et aucune 
autre publication ne vit le jour, bien que la rédaction conti- 
nuât à travailler. En 1914, la guerre amena la dispersion 
du groupe. 

Il n’est pas facile de déterminer de façon précise l’origine 
du terme « Cavalier Bleu ». Un tableau de Kandinsky remon- 
tant à 1903 et intitulé ainsi a été présenté à l’exposition du 
Cavalier Bleu à la Galerie Curt Valentin à New York, en 
décembre 1954; il appartenait auparavant à J. B. Citroën 
d'Amsterdam. Un autre tableau, celui-là de 1908, porte ce 
même titre, mais Kandinsky l’a repeint et on ne connaît 


Klee a représenté, sur ce dessin à l’encre de 1911, Schwabing, le quartier où il habitait lorsque, de 1907 à 1920, il vécut à Munich. 


sion, «il crée dans le tableau la vision du monde actuel ». 

Deux jours après la décision du jury, un mouvement de 
riposte avait déjà pris naissance sous l’impulsion de Marc 
1880-1916). Dès le 18 décembre s’ouvre chez Thannhauser 
la première exposition du Cavalier Bleu, qui dure jusqu’au 
5 janvier. Le choix des tableaux est fait par Kandinsky et 
Mare qui préparaient depuis octobre 1911 un recueil Le 
Cavalier Bleu, destiné à paraître en mai 1912 chez Piper 
à Munich. Les 43 tableaux de l'exposition sont de Kandinsky, 
Marc, Macke, Münter, Heinrich Campendonc, Jean Niestle, 


pas son aspect primitif. Dans un texte rétrospectif datant de 
1930, Kandinsky écrit : « Marc et moi avons trouvé le nom 
de Cavalier Bleu à une table de café, sous la tonnelle à Sin- 
delsdorf. Tous deux nous aimions le bleu ; Marc aimait les 
chevaux, moi les cavaliers, et c’est ainsi que le nom vint 
tout seul. » Les chevaux étaient en effet un des thèmes favoris 
de Marc et des cavaliers apparaissent souvent dans les pre- 
mières compositions de Kandinsky ; son tableau Lyrique, 
représentant un cavalier d’allure spectrale qui passe à bride 
abattue, date précisément de la fin de 1911. Le bleu était 
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Franz Marc: Tyrol. 1913. 130 X 200 cm. Marc considérait ce tableau comme le meilleur qu'il ait peint. 


en raison de son caractère céleste et spirituel, une couleur 
privilégiée pour Marc comme pour Kandinsky. Quoi qu’il 
en soit, l'expression « Cavalier Bleu » s’est si bien imprimée 
dans les esprits qu’elle est employée dans toutes les langues 
au même titre que les termes de Fauvisme ou de Cubisme. 

Avant de parler du contenu du recueil du Cavalier Bleu, 
et du livre de Kandinsky Du Spirituel dans l'Art, qui parut 
également chez Piper en novembre 1911, et dont trois édi- 
üons furent tirées en l’espace d’un an, il faut encore dire 
quelques mots sur l’historique du mouvement et ses origines. 
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Marc rencontra August Macke en janvier 1910: il devint 
son ami et son mentor, car il était l’aîné. Environ deux mois 
après, 1l fit la connaissance de Kandinsky qu’il défendit 
vaillamment contre les attaques furieuses de la presse et 
c’est lui qui trouva un éditeur pour Du Spuirituel dans l'Art: 
En 1911, Kandinsky fit la connaissance de Macke et de 
Klee. Jawlensky et Gabriele Münter appartenaient depuis 
longtemps au cercle des intimes de Kandinsky ; Campendone 
et Kubin s’y joignirent en 1911. L’ami de Klee, Louis Moillet, 
et l’Alsacien Hans Arp étaient un peu moins étroitement 


liés à ce groupe. Depuis 1911, ces amis ne poursuivaient pas 
seulement des discussions esthétiques, ils se passionnaient 
pour les problèmes intellectuels du moment aussi bien dans 
le domaine de la science que dans celui de l’art. Autour d’eux, 


apparaissent des poètes, des écrivains, des éditeurs : Rainer- 
Maria Rilke, Hans Carossa, Karl Wolfskehl, Eliasberg, 
Reinhard Piper. Outre le Cavalier Bleu et Du Spirituel dans 
l'Art, Piper avait édité un livre de Worringer, Abstraction et 
Aperception (1908), dont la tendance rejoignait les idées du 
groupe ; en 1913 il édita Accords, un recueil de poèmes et de 


August Macke : Femme dans un parc. 1914. 98,5 X 59,5 cm. 


gravures sur bois exécutés par Kandinsky pendant ses années 
munichoises. 

L’atmosphère de Munich entre 1911 et 1914 est pleine de 
tensions et d’effervescence. Le groupe du Cavalier Bleu est 
sans cesse mis en présence des tentatives artistiques nouvelles: 
le Cubisme, le Futurisme, l’Orphisme. En 1912, Mare se rend 
à Paris avec Macke ; en 1912 aussi, Klee y rend visite au 
peintre Delaunay qui leur paraît à tous presque plus attirant 
que Picasso. Klee traduira à la fin de cette année pour la 
revue « Der Sturm » un article de Delaunay De la Lumière. 
On ne peut vraiment pas dire que les peintres du Cavalier 
Bleu aient vécu sur une île perdue. 

Mais quel était donc le sens véritable du mouvement ? 
Au catalogue de la première exposition du groupe était Joint 
un prospectus pour le «Blaue Reiter ». Il était ainsi conçu: 


Le Grand bouleversement 

Le déplacement du centre de gravité dans l’art, la litté- 
rature et la musique 

La diversité des formes, considérées sous l’aspect de la 
construction et de la composition 

La nécessité de se tourner avec intensité vers la Nature 
intérieure et de renoncer par conséquent à tout embel- 
lissement des formes extérieures de la Nature 


tels sont, dans l’ensemble, les signes de la Renaissance 
intérieure. 


Kandinsky : Village sous la pluie. 1912. 70 x 77,5 cm. 


Montrer les caractères et les mamifestations de cette 
transformation, faire ressortir la continuité de cette 


tendance par rapport aux époques passées, 


faire apparaître les impulsions intérieures dans toutes les 
formes qui provoquent une réaction intime chez le 
Spectateur, 


….tel est le but que le Cavalier Bleu s’efforcera d'atteindre. 


Ce programme fut vraisemblablement rédigé en commun 
par Kandinsky et Marc. Se tourner vers la nature intérieure, 


10 Kandinsky : Etude pour l’Improvisation 8. 1910. 96 X 69,5 cm. Collection Maegh 


telle était aussi la substance du livre Du Spirituel dans l'Art, 
pour lequel Kandinsky avait noté des pensées pendant des 
années, avant d’en entreprendre la rédaction en 1910. Il le 
compléta en 1912 par un article Du Problème de la Forme, 
paru dans le Cavalier Bleu. r} 

À son point de départ, il rejoint les idées de Worringer : 
«Les théories usées d'imitation de la nature nous ont rendus 
aveugles aux véritables valeurs spirituelles qui sont le point 
de départ et le but de toute œuvre d’art.… Toute production 
artistique ne fait qu’enregistrer l’évolution où se trouvent 


Kandinsky : L’Arc Noir. 1912. 188 X 198 cm. Collection Mre Kandinsky. 


engagés l’homme et le monde extérieur, depuis le début de 
la création, et jusqu’à la fin des siècles. Ainsi l’art n’est qu’une 
des formes de manifestation de ces forces spirituelles, qui sont 
liées à cette évolution, et qui déterminent le phénomène 
religieux et la vision changeante du monde.» Tout cela, 
Kandinsky aurait pu le faire sien. 

Kandinsky est loin de tout parti pris doctrinaire. Il aime 
par exemple Henri Rousseau et affirme que les plus extrêmes 
divergences apparentes peuvent signifier une grande simili- 
tude profonde, que le réalisme et l’abstraction ne sont pas 
il 9 
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nécessairement opposés, car dans les deux cas la conception 
intuitive du monde permet de saisir la vie intérieure des choses 
et de la définir par l’image. On pourrait à travers les choses 
matérielles aussi faire l’expérience du spirituel. La question 
de la forme dans son principe ne se pose même pas pour lui: 
«La nécessité intérieure seule décide du choix des formes et 
de celle qui convient dans un cas déterminé. » Cette nécessité 
intérieure est, chez Kandinsky, le leitmotiv de toute la doctrine 
de la forme. L’œuvre est pour lui «une association nécessaire 
d'éléments formels et d'éléments spirituels, d’actions exté- 


_rieures et de résonances intimes dont le choix doit être guidé 
par la recherche judicieuse du contact avec l’âme humaine ». 
L'artiste rend perceptible cette résonance intime des choses 
| ou encore, comme le dit Novalis, «l’œuvre d’art est l’écho de 
la musique de la nature ». £ 

Il est possible que les idées de la philosophie romantique 
et de la mystique russe aient contribué à faire naître ces 
réflexions ; en tout cas, bien que le chapitre consacré au lan- 
gage des formes et des couleurs, à leur sens et à leurs rapports 
multiples, soit le plus long du livre, la question de la forme 
n’est pas pour Kandinsky l’essentiel, pas plus que la théo- 
rie de Delaunay sur la couleur et la lumière. L'essentiel 
est bien plutôt la reconnaissance intuitive de la «respiration » 
des couleurs, et de la possibilité qu’elles ont, lorsqu'elles sont 
employées judicieusement, de représenter, par elles-mêmes 
et sans référence aux objets, la vie qui se déroule dans le 
temps. 

Tout cela passionnait Klee qui, par le dessin et l’aquarelle 
en noir et blanc, était parvenu à reconnaître l’élément tem- 
porel dans l’art plastique. Mais son évolution fut lente, et sa 
production artistique ne commença qu'au moment de la 
dissolution du Cavalier Bleu. 

Franz Marc est plus proche de Kandinsky par ses écrits 
que par ses tableaux. Dans un article de la revue (Pan », 
du 7 mars 1912, il dit : «On ne s’attache plus au tableau qui 
représente la nature, au contraire, on doit la supprimer pour 
faire apparaître les lois puissantes qui règnent derrière la 
beauté des apparences ». Et dans le recueil du Cavalier Bleu, 
il écrit à propos du Greco et de Cézanne : « Tous deux perce- 
vaient dans l’univers la construction mystique et intérieure 
qui est le grand problème de la génération actuelle ». Il échan- 
gea avec Macke une correspondance sur le sens de la forme, 
les possibilités de l’abstraction et les théories de Delaunay. 
La reconnaissance de l’importance prépondérante des formes 
et du pouvoir symbolique des couleurs l’amena en 1914, à 
franchir le pas qui le conduisit à la peinture abstraite. 

August Macke (1887-1914) s’était déjà intéressé aux recher- 
ches abstraites pendant ses années d’études, et il avait été 
repris par cette préoccupation en 1912 sous l'influence de 
Delaunay, mais 1l ne suivit pas jusqu’au bout les recherches 
du Cavalier Bleu. Il reste plus proche des Français que de 
Kandinsky et l’'Orphisme ne représente également pour lui 
qu’une possibilité de transformer dans ses tableaux le visuel 
en poétique.Ïll fut tué en 1914, à l’âge de 27 ans, et Mare, 
au début de 1916, à l’âge de 36 ans. 

Jawlensky et Gabriele Münter rejoignaient le Cavalier Bleu 
par leur sens de la force expressive de la couleur, mais ils ne 
suivirent pas ce groupe jusqu’à l’abstraction, et s’en tinrent 
à une forme très personnelle du Fauvisme, marquée d’élé- 
ments spécifiquement russes chez Jawlensky. 

Lorsque le groupe du Cavalier Bleu se dispersa, les tendances 
communes à tous ces compagnons de lutte s'étaient déjà bien 
effacées derrière l'élément personnel propre à chacun d’eux. 
Kandinsky, en 1914, est, avant tout, le peintre abstrait, 
très combattu, mais aussi connu dans le monde entier ; 
Marc est le créateur d’un nouveau mythe animal, Macke 
l’auteur d’un langage poétique et visuel, Jawlensky est le 
Fauve russe. La personnalité de Klee ne se révélera qu'après 
la guerre. Au contraire du Fauvisme et du Cubisme, le Cava- 
lier Bleu proclame un Evangile selon lequel l’art est porteur 
d’un message sur les fins dernières de l’homme. Ce nouveau 
langage est l’œuvre de Kandinsky. Mare, Macke et Jawlensky 
demeuraient des figures isolées, de haute valeur certes, mais 
qui n'avaient pas la puissance nécessaire pour créer le style 


WG 


de l’avenir. 


Ce panneau fait partie d’une série de quatre commandée en 
1914 à Kandinsky par un collectionneur américain pour la déco- 
ration d’une grande pièce. Deux de ces panneaux ont été retrou- 
vés au cours d’une vente publique et achetés pour le Musée d'Art 


Moderne de New York. Deux autres ont disparu. 166,5 X 82 cm. 


Si vous voulez en savoir davantage 


Il n'existe pas d'ouvrage d'ensemble sur le Cavalier Bleu. On 
peut consulter l’ouvrage d’Alvis Schardt sur Marc (1936 ), celui 
de Kriesen sur August Macke (1953) et l'ouvrage de Will Groh- 
mann sur Klee (1955). Le livre de Kandinsky « Du Spirituel 
dans l’ Art » a été réédité en 1954 (Editions de Beaune, Paris). 
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PAR HENRI PERRUCHOT 


Scandale au Luxembourg 


Ami et mécène des Impressionnistes, le peintre Caillebotte fit à l'Etat un «legs scandaleux » 


dont les musées nationaux sont fiers aujourd’hui 


Il en est de Caillebotte, pourrait-on 
dire, comme des frères Goncourt. La 
notoriété posthume de ces derniers 
serait probablement bien moindre sans 
le prix qui porte leur nom. Que serait 
celle de Caillebotte sans le legs auquel 
sa mémoire est à Jamais associée, legs 
qui, en 1897, permit aux impression- 
nistes de remporter une victoire, au 
moins partielle, sur les officiels de la 
peinture ? 

La physionomie de Caillebotte méri- 
terait pourtant d'être mieux connue. 
Sans doute, chez Caillebotte, le peintre 
manqua-t-il souvent d’audace et de 
force expressive, mais l’homme, lui, fut 
à bien des égards exemplaire, et son 
importance dans l’histoire du groupe 
impressionniste ne saurait être mise en 
doute. 

Gustave Caillebotte était né à Paris 
le 19 août 1848. Mince, le cheveu châ- 
tain, les yeux gris et rêveurs, un peu 
mélancoliques, la figure pâle et les traits 
délicats, 1l avait une extrême distinc- 
tion de manières, auxquelles répon- 
daient d’éminentes qualités morales : 
pourvu du jugement le plus droit, de 
esprit le plus clair, il était aussi loyal 
que pondéré, aussi modeste que ser- 
viable. Appartenant à une famille de 
la grande bourgeoisie, que le commerce 
avait enrichie, Caillebotte, par suite du 
décès de son père, mort relativement 
Jeune, s'était trouvé, dès sa vingt- 
cinquième année, à la tête d’une assez 
johe fortune. Débarrassé du souci de 
gagner sa vie, 1] pouvait en toute liberté 
s’adonner à ses passions. Elles étaient 
nombreuses. Les bateaux, la construc- 
tion navale l’enthousiasmaient : il finit 
par posséder une véritable flottille. Mais 


C’est son ami Caillebotte que Renoir a 


peint sous le costume d’un canotier assis 


à califourchon sur une chaise au premier 


plan du Déjeuner des Canotiers (1881) 
qu appartient à la Phillips Memorial 


. Gallery. Ci-contre, un détail de la toile. 


impressionnistes. 


ce célibataire impénitent avait bien 
d’autres inclinations : l’horticulture, la 
philatélie et aussi la peinture. En 1873, 
il s'était présenté au concours de l’école 
des Beaux-Arts et avait été reçu; il 
était alors entré dans l'atelier de Bon- 
nat, mais avait rapidement cessé de le 
fréquenter. Peu après, vers 1874, Caille- 
botte faisait la connaissance de Monet 
(qu'il aida peut-être, comme l’a suggéré 
John Rewald, à construire son fameux 
bateau-atelier), puis de Renoir. Une vie 
nouvelle allait commencer pour lu. 
‘Comme :l avait de la fortune et que 
Renoir et Monet étaient la plupart du 
temps totalement démunis, Caillebotte 
leur acheta des toiles. Par leur inter- 
médiaire, 1l fut bientôt mis en relation 
avec les autres impréssionnistes. Dès 
1876, il participait, comme peintre, à la 
seconde exposition du groupe (la premiè- 
re avait eu lieu, rappelons-le, en 1874). 
Dès lors, l’existence de Caillebotte 
serait inséparable de la destinée des 
Caillebotte figurerait 
aux expositions de 1877, 1879, 1880 et 
1882 ; il s’occuperait matériellement de 
façon fort active de ces expositions, 
aiderait à les organiser. Fait curieux, 
alors que Caïlleboste.ne devait cesser de 
soutenir les impressionnistes, qu'il avait 
pour eux la plus vive des admirations, 
il demeura toujours lui-même assez 
timoré dans sa peinture. Sa toile Les Ra- 
boteurs de Parquet (1875), aujourd’hui au 
Louvre, reste un honorable morceau. Il 
en est beaucoup d’autres, des scènes 
d'intérieur, de plein air et de canotage, 
des vues de Paris et de la côte normande, 
des portraits et des natures mortes (au 
total, Caillebotte a laissé plus de trois 
cents toiles et pastels). Mais c’est évi- 
demment bien plus par son action que 
par ses œuvres que Caillebotte, pour 
nous, s’insère aujourd” hui dans l’his- 
toire du mouvement impressionniste. 
A l'endroit de ses amis, il agit en 
véritable mécène, leur offrant très sou- 
vent le gîte et le couvert, leur prêtant 


ou leur donnant de l'argent et surtout 
ne manquant pas, assez fréquemment, 
de leur acheter des toiles. Des considé- 
rations plutôt particulières dictaient ses 
achats. Par eux, Caillebotte souhaitait 
avant tout rendre service. Ce qu'il 
achetait de préférence, c’étaient les 
laissés pour compte. «Personne n’en 
veut. Bon! je l'emporte » était un de 
ses mots favoris. Ainsi se constitua-t-il 
rapidement une collection importante 
d’impressionnistes qui, au fond, exprime 
beaucoup moins ses propres prédilec- 
tions que le mauvais goût d’une époque. 

Caillebotte avait le pressentiment qu'il 
disparaîtrait prématurément. «(On meurt 
jeune dans ma famille», déclarait-il 
volontiers. Aussi dès l’âge de vingt-huit 
ans, en 1876, rédigea-t-1l son testament. 
Il y stipulait ceci : 

«Je désire qu’il soit pris sur ma suc- 
cession la somme nécessaire pour faire 
en 1878, dans les meilleures conditions 
possibles, l'exposition des peintres dits 
intransigeants ou impressionniste. Il 
m'est assez difficile d'évaluer aujour- 
d’hui cette somme, elle peut s'élever à 
trente, quarante mille francs ou même 
plus. Les peintres qui figureront à cette 
exposition sont Degas, Monet, Pissarro, 
Renoir, Cézanne, Sisley, Mile MOULE Je 
nomme ceux-là sans exclure les autres. 

»Je donne à lEtat, poursuivait 
Caillebotte, les tableaux que je possède ; 
seulement, comme je veux que ce don 
soit accepté, et le soit de telle façon 
que ces tableaux n’aillent n1 dans un 
grenier, ni dans un musée de province, 
mais bien au Luxembourg et plus tard 
au Louvre, il est nécessaire qu'il s’écoule 
un certain temps avant l’exécution de 
cette clause jusqu’à ce que le public, Je 
ne dis pas comprenne, mais admette 
cette peinture. Ce temps peut être de 
vingt ans au plus. En attendant, mon 
frère Martial, et à son défaut un autre 
de mes héritiers, les conservera. 

» Je prie Renoir d’être mon exécuteur 
testamentaire et de vouloir bien accep- 
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Caillebotte : 
Pluie à Paris 


209% 300 cm. 


Fe tes un ga qu'il cho mes héri- 
tiers insisteront pour qu'il en prenne un 
important. » 

Caillebotte ne mourut pas aussi vite 
qu'il l'avait pensé. Sept ans plus tard, 
en 1883, il ajoutait un codicille à son 
testament, codicille qui annulait, bien 


entendu, le paragraphe, devenu sans 
objet, concernant l’exposition de 1878 
mais maintenait dans ses virgules la 
donation à l'Etat. 

Onze années passèrent encore. En 
février 1894, Caillebotte, ayant pris 
froid dans son jardin, contracta une 
congestion, dont il mourut le 21. Il 
avait quarante-cinq ans. L'histoire du 
legs Caillebotte commençait. 

Elle allait soulever de- terribles pas- 
sions. En 1894, ainsi que l’avait fort 
justement prévu Caillebotte en rédigeant 
dix-huit ans plus tôt son testament, la 
position des impressionnistes n’était 
plus celle de leurs débuts. Si leurs 
toiles n’atteignaient pas toujours des 
cotes élevées en ventes publiques, elles 
n’en étaient pas moins appréciées par 
de nombreux amateurs. Bref, le public 
commençait à les «admettre», pour 
reprendre le mot de Caillebotte. Une 
seule exception : Cézanne, qui demeu- 
rait pratiquement inconnu. Les impres- 
sionnistes n’en avaient pas moins tou- 
jours de redoutables ennemis. 

Outre deux Millet, la collection Caille- 
botte comprenait 3 Manet, 16 Monet, 
8 Renoir, 18 Pissarro, 7 Degas, 9 Sisley, 
4 Cézanne, soit, mis à part les Millet, 
65 toiles. À la seule pensée qu’un tel 
nombre de toiles pourrait un jour-entrer 
au Luxembourg, les peintres traditiona- 
listes ne se contenaient plus. En avril, 
le Journal des Artistes ouvrit une 
enquête à propos du legs. Gérome y 
répondit par ces phrases incendiaires : 
« Nous sommes dans un siècle de déché- 
ance et d’imbécillité... C’est la société 
entière dont le niveau s’abaisse à vue 
d'œil... Il y a là-dedans de la peinture 
de M. Manet, n'est-ce pas ? de M. Pis- 
sarro et d’autres ? Je le répète, pour que 
l'Etat ait accepté de pareilles ordures, 
il faut une bien grande flétrissure 
morale... Des anarchistes ! et des fous. 
Ces gens-là peignent chez le D' Blanche, 
ils font de la peinture sous eux, vous 
dis-je... On‘blague, on dit: «Ce n'est 
rien, attendez... » Eh bien ! non, c’est la 
fin de la Nation, de la France.» Le 
peintre d'histoire Benjamin Constant 
appuyait dans le même sens: «Pro- 
testez, et vigoureusement, s’écriait-1l. 
Ces gens-là ne sont même pas des 
fumistes. Ça n'existe pas, c’est l’anar- 
chie. » — «Mettre au Luxembourg les 
tableaux dont vous parlez, opinait 
Lecomte du Nouy, serait d’un exemple 


déplorable, car les jeunes gens pour- 
raient en être détournés du travail 
sérieux... C’est de la démence.» Et le 
portraitiste Gabriel Ferrier, lui, allait 


jusqu’à déclarer : «Je ne veux pas vous 
. parler longuement de ces gens-là, parce 


LITE 
lebotte : Périssoires. 157 X 113 cm. 1878. 


que je ne les connais pas et ne veux pas 
les connaître. Quand j’aperçois no 
chose d’eux, je me sauve au plus vite. 
Je ne crois pas à ces artistes. Je ne crois 
pas à la sincérité des gens qui les pré- 
conisent, c’est une question de boutique, 
c’est un coup de Bourse, et mon avis 
est très carré, les uns et les autres, c’est 
à coups de pied au derrière qu’on doit 
les traiter. » 

Toutes les réponses n’étaient cepen- 
dant pas telles. Tony Robert-Fleury, par 
exemple, émettait cette appréciation 
plus nuancée : (Il faut être prudent et 
réserver son avis définitif. Gardez l’ex- 
pectative. Ce qui surprend aujourd’hui 
est peut-être la peinture de demain... 
Respectons comme intéressante toute 
tentative nouvelle. L’impressionnisme, 
ajoutait-1l (cette remarque, pour nous, 
ne manque évidemment pas de sel), 
l'impressionnisme en est encore à ses 
premiers essais; mais le jour où un 
homme de robuste tempérament et 
d'éducation solide l’aura imposé, ce 
jour-là, nous aurons peut-être un art 
nouveau. » Quant à Gyp, la romancière, 
que l’on avait également consultée, elle 
se réJouissait sincèrement: «(On va 
placer ces tableaux-là au Luxembourg, 
mais Je trouve cela très bien, moi je les 
adore. J’en suis un peu de cette école, 
je suis très Champ-de-Mars, moi. J’aime 
la peinture où l’on vit et où l’on respire 
du bon air ensoleillé et je n’aime pas 
les toiles peintes à la cave... » 

La violence, toutefois, l’emportait. 
Elle n’était d’ailleurs pas uniquement 
du côté des peintres traditionalistes. 
Gaston Leseaux, par exemple, prenait 
dans le Moniteur avec une ardeur non 
moindre la défense des impression- 
nistes : « La mise en place de ces toiles 
pleines d’art et de pensée, écrivait-il, 
fera mieux'ressortir le vide de certains 
cadres, la somptueuse banalité des 
Bouguereau, Detaille et consorts. L’exi- 
guité du lieu, à défaut du goût des orga- 
nisateurs, forcera ces peintres à démé- 
nager pour Carpentras ou Landerneau...» 

Ces échanges d’amabilités n’étaient 
guère de nature à faciliter les trans- 
actions. Car les parties intéressées — à 
savoir le frère de Caillebotte, Martial, 
et Renoir, l’exécuteur testamentaire, 
d’un côté, et, de l’autre, Roujon, direc- 
teur des Beaux-Arts et Léonce Béné- 
dite, conservateur du Luxembourg — 
en étaient à chercher un compromis. 
Renoir et Martial Caillebotte avaient 
saisi dès le début qu'il leur serait impos- 
sible de faire respecter intégralement les 
volontés exprimées dans le testament, 
qu'ils ne pourraient jamais faire admet- 
tre la collection en son entier au musée 
du Luxembourg. Les représentants de 
l'Etat maquignonnaient. Il leur était 
malgré tout difficile de refuser le legs 
purement et simplement. Ils acceptaient 
de faire la part du feu: Mais quant à 
accueillir le legs dans sa totalité, comme 
le testament les y obligeait, ils ne pou- 


vaient s’y résoudre; il n’en était nulle- 
ment question. [ls proposèrent donc 
successivement plusieurs solutions qui 
toutes, visaient à éliminer du legs un 
certain nombre de toiles. [Il semble, 
d’ailleurs, que certains des peintres 
représentés dans la collection aient eux- 
mêmes envisagé avec faveur l’hypo- 
thèse d’un choix. Renoir devait déclarer 
à un Journaliste du Matin: «On va 
criant partout que la collection ne 
comprend que des chefs-d’œuvre. Mais 
c'est fou! Il y a des tableaux de 
premier ordre, des Manet, des Monet, 
des Degas, des Pissarro, des Sisley, des 
Cézanne d’un grand intérêt, mais 1l y a 
quantité d’esquisses dans le nombre, 
d’études qui ne sont pas des morceaux 
de musée et que nous serions fâchés les 
premiers de voir travestis à l’avance en 
chefs-d’œuvre. Le jour où le publie 
serait admis à les voir, il se gausserait 
de nous. » Renoir, déclarant cela, était-il 
tout à fait sincère, ou cherchait-il, lui 
aussi, à faire la part du feu ? Il est diffi- 
aile d’en trancher. Si l’on en croit un 
témoignage très postérieur de Bénédite, 
Monet aurait été dans les mêmes senti- 
ments que Renoir. 

Toujours est-1l que les transactions 
ürèrent en longueur pendant plus d’une 
année, tandis que les passions conti- 
nuaient à se déchaîner. Gérome et quel- 
ques professeurs de l’école des Beaux- 
Arts menaçaient de se démettre de leurs 
fonctions, déclarant qu’uils ne pou- 
vaient plus enseigner un art dont les 
peintures admises au musée violeraient 
toutes les lois» (Tabarant). Vers mai 
1895, les parties tombèrent enfin d’ac- 
cord : trente-huit toiles entreraient au 
Luxembourg, vingt-sept seraient ren- 
dues aux héritiers, sur lesquelles l'Etat 
abandonnait tout droit. 

Nous ne possédons malheureusement 
que peu de renseignements sur les cir- 
constances qui présidèrent au choix de 
Roujon et Bénédite. «Ma peinture, 
devait plus tard raconter Renoir à 
Ambroise Vollard, était pour Roujon 
un sujet d'inquiétude, qu’il ne cherchait 
pas à dissimuler. La seule toile de moi 
qu'il admît de confiance était le Moulin 
de la Galette, parce que Gervex y figu- 
rait. [Il regardait la présence d’un 
membre de l’Institut, parmi mes mo- 
dèles, comme une sorte de garantie 
morale. Il était, d’autre part, assez 
disposé à goûter, sans trop d’exagéra- 
tion pourtant, Monet, Sisley et Pissarro, 
qui commençaient à être acceptés des 
«amateurs ». Mais quand il arriva devant 
les Cézanne ! Ces Paysages qui s’équili- 
brent comme des Poussin, ces tableaux 
de Baigneurs dont les couleurs semblent 
avoir été ravies aux anciens faïenciers, 
enfin tout cet art suprêmement sage. 
J'entends encore Roujon: «Celui-là, 
par exemple, s'il sait jamais ce que c’est 
que la peinture ! » 


(Suite page 45) 
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Un portraitiste des biens de la terre | 


PAR GEORGES DE LASTIC SAINT-JAL 


Don Luis Menendez fit pour les palais des rois d’Espagne des natures mortes 


dans le goût «rustique » du XVIII: siècle 


Une cinquantaine de natures mortes, 
peintes durant le troisième quart du 
XVIIIe siècle, conservées pour la plu- 
part en Espagne, quelques-unes aux 
Etats-Unis, 
Musée de Bonn, constituent à l'heure 


une au Louvre, une au 
actuelle lessentiel de l’œuvre d’un des 
plus intéressants peintres espagnols de 
son temps, Menendez, en qui on a tôt fait 
de voir, à tort d’ailleurs, le «Chardin 
espagnol ». 

Petit-fils, fils, neveu, frère de peintres 
originaires d’Oviedo, Luis 
que l’on appelle aussi parfois Melendez 


Menendez, 


d’après des signatures de jeunesse, naquit 
8 ) Ï 
à Naples en 1716. 
Des vicissitudes diverses y avaient 


attiré son père, qui, après avoir tra- 


Nature 
de fruits 


morte aux oranges et aux boîtes 


confits. 47 X 34 cm. Prado. 


vaillé dans de nombreuses villes d’Italie, 
avait dû allier le métier de soldat à l’art 
du peintre avant de se marier avec une 
honnête fermière des environs de Naples 

Un an après la naissance de leur fils, 
Luis Eugenio, le ménage Menendez et 
ses enfants arrivaient à Madrid, non 
sans avoir essuyé auparavant une tem- 
pête qui les mit en grand danger et 
falht priver l'Espagne d’une famille 
d'excellents artistes, en tout cas d’un de 
ses meilleurs peintres. 

Célèbre à la Cour par ses portraits 
«en miniature » de grands personnages, 
Francisco Antonio Menendez essaya 
d'obtenir du roi la fondation d’une Aca- 
démie royale de peinture, sculpture et 
architecture imitée de celle de Paris, 
et publia en 1726 une brochure dans 
laquelle 1l montrait les avantages qu’en 
retirerait la nation espagnole. S'il fallut, 


attendre vingt-cinq ans pour voir créer 


Académie de Saint-Ferdinand, Menen- 


dez put dès 1744, ouvrir à Madrid dans 
la maison de la Panaderia, un atelier — 
le titre d'académie serait un peu pom- 
peux — où il enseigna aux Jeunes artistes 
les principes du dessin et de la peinture. 
Sa fille Anne et deux de ses fils, Luis 
et Joseph Augustin furent ses élèves. 
Seul nous intéresse 1ei l’aîné des fils : 
Luis Eugenio. 

Son portrait que possède le Louvre 
fut peint par lui en 1746. Menendez a 
trente ans. [l travaille sans doute dans 
l’atelier paternel, ainsi que permet de 
l'étude à la 


le supposer sanguine, 


curieusement peinte en trompe-l’œil, 
de nu masculin qu'il nous montre fiè- 
rement. D’une mise élégante maloré le 


négligé de la coiffure, un simple pañuelo 


rayé de bleu et blanc, Menendez se 
présente à nous comme dans un portrait 
de réception à l’Académie Royale d’un 
peintre français où se mêlaient souvent 
solennel et laisser-aller. Le visage 
basané, aux traits accusés et virils, les 
yeux noirs à l'éclat velouté du beau 
majo espagnol en trahissent l’origine, 
tandis que l’attitude, la draperie con- 
ventionnelle malgré son ton assourdi 
dévoilent le contemporain des peintres 
français de la Cour d’Espagne, Jean 
Ranc et Louis-Michel Van Loo. 
Envoyé en Italie par son père, Menen- 
dez séjourne à Rome, puis gagne Naples, 
sa ville natale où le futur Charles IIT 
d’Espagne règne alors sous le nom de 


Charles VII. 


deux tableaux, 


Menendez lui présente 
obtient sa confiance, 
puis est nommé peintre de sa Chambre. 
C’est à cette nomination qu'il dut sans 
doute, dès son retour à Madrid, d’être 
chargé par Ferdinand VI de décorer 
d’enluminures les livres de chœur de la 
chapelle royale. Laissons ce côté de son 
activité ainsi que les Saintes Familles 
qu'il dut peindre pour les églises et les 
couvents, celles qu’on lui attribue parais- 
sant d’une originalité médiocre et d’un 
sentiment assez douceâtre. 

À qui revient l'initiative de la série 
de quarante-quatre natures mortes qu’il 
exécute de 1760 à 1772 pour être incrus- 
tées dans les boiseries d’une pièce du 
château d’Aranjuez, construit par Phi- 
lippe IT et que transforment complè- 
tement les Bourbons d’Espagne ? Est-ce 
au peintre, héritier des traditions des 
peintres espagnols de bodegones ? Est-ce 
à Charles [I], monarque débonnaire, 
veuf inconsolable, ennemi de l’étiquette, 


Nature morte à la cruche blanehe. 34 X 47 cm. Musée du Prado. 


qui, au milieu de ce désert où est bâti 


Aranjuez, dans ce palais au décor 
rococo, cherche des sensations nouvelles 
dans la contemplation de ces nourritu- 
res frugales ? Il nous plaît à imaginer 
Charles III, réfugié durant de longs 
mois en 1766 pendant l’émeute contre 
son ministre des finances Esquilache, 
contemplant ces honnêtes repas rus- 
tiques. 

Ce n’était vraisemblablement pas les 
premières natures mortes de ce genre 
que peignait Menendez, mais le succès 
des bodegones d’Aranjuez se démontre 
par la commande vers 1772-73 d’une 
autre série, apparemment moins consi- 


dérable, de 


Casita del Principe, construite par le 


natures mortes pour la 


prince des Asturies, le futur Charles IV, 
dans le pare de l’Escorial. 


Sept ans plus tard, don Luis Menendez 
de Rivera n’était plus. De sa vie privée, 
on ne sait pratiquement rien, sinon 
que son art ne l’avait pas enrichi. 

Essayons maintenant de dégager quel- 
ques-uns des éléments constitutifs des 
bodegones de Menendez, les sources de 
son art, ce qu'il doit à son sang, à la 
tradition, à son temps, aux influences 
étrangères. 

Venue des xenia de l’antiquité, déve- 
loppée en Italie et en Flandres, la pein- 
ture de natures mortes avait atteint un 
de ses plus hauts sommets dans l’Espa- 
gne du XVIIe siècle. Cotan, Zurbaran 
et Velasquez en furent les grands 
noms. 

Napolitain de naissance, mais Espa- 
onol de race, Menendez se rattache plu- 
tôt à la tradition de son pays qu’à 


l'Italie. [l va renouer avec les peintres 
de l’âge d’or espagnol, abandonnant la 
manière décorative des artistes de la 
fin du XVIIE siècle et du XVIIIE siècle 
pour reprendre les thèmes des grands 
aînés. Certaines de ses natures mortes, 
composées de fruits, pastèques coupés 
par moitié, melons énormes, poires, 
figues, grenades entrouvertes, raisins, 
se relient bien à la peinture napolitaine 
qui aime ces amas de fruits aux couleurs 
éclatantes, posés à même le sol et se 
détachant sur un ciel crépusculaire. 
Menendez n’eût produit que celles-là, 
nous l’oublerions vite. 

Les bodegones de Menendez se situent 
généralement sur une simple table de 
bois mal équarri. Le fond est sombre, 
gris foncé ou brun, presque noir, quasi 


abstrait, au milieu duquel apparaissent, 
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Nature morte au melon et aux poires. 40 X 51 cm. Musée de Boston. 


irréels, baignés dans une lumière crue 
et irrationnelle des objets qui eussent 
pu être peints un siècle plus tôt par 
Cotan ou Velasquez. 

Sur ces tablettes qui vont tapisser 
le cabinet royal d’Aranjuez, que va 
placer en effet Menendez ? De riches 
objets ? Très peu. Un plateau, une 
assiette fourchette 
d'argent, un gobelet de cristal, une 


d’orfèvrerie, une 
faïence de prix sont autant d’exceptions. 
Son choix est volontairement rustique : 
pots, jarres, cruches de grès vernissé, 
chaudrons, bassines ou poêlons de cuivre 
bosselés, paniers grossièrement tressés, 
bouteilles de verre épais et noir aux 
reflets luisants, rafraîchissoirs de liège 
d’où sort le col cassé d’une bouteille de 
vin, lourds mortiers de bronze, linges 
raides et rugueux. Et près de ces objets 
usuels mais sans valeur, des fruits, des 
légumes de toutes sortes, toute une 
économie potagère et savoureuse, des 
viandes fraîches ou fumées, du gibier, 
des poissons, des œufs, des fromages et 
du pain, nourriture essentielle et divine 
qu'il affectionne particulièrement, ces 
pains ronds, dorés, à la croûte fine, 
lisse et mate comme la peau de la plus 
belle Madrilène. 

Le choix du sujet. Là s'arrête la 
ressemblance avec Chardin, encore que 
le peintre français se montre infiniment 
moins prolixe, se contentant la plupart 
du temps d’un nombre très limité d’ob- 
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jets. Mais où Chardin agence ceux-ci 
dans un rythme musical plein de mesure 
et de demi-tons, Menendez les associe 
dans des compositions pyramidales, où 
les axes culbutés des objets s’opposent 
aux verticales et aux horizontales, les 
formes sphériques aux cubiques, dans 
un enchaînement géométrique voulu 
qui laisse à penser que le peintre aurait 
médité sur le Discurso sobre le figura 
cubica de Juan de Herrera, en même 
temps qu'il a été touché par l'esprit 
baroque importé au XVIIIe siècle en 


Espagne par les Italiens. Autant de 


Nature morte au jambon et aux œufs. 


49 X 86 cm. Collection du Musée du Prado. 


Menendez : Autoportrait. 98 X 81 cm. 
Daté 1746, ce portrait est signé Luis 
Melendez, orthographe abandonnée par 
l'artiste dans ses œuvres postérieures. Il 
a appartenu d'abord à l’Infant don 
Sebastien Gabriel de Bourbon, petit-fils 
de Charles 111, puis à sa fille la duchesse 
de Marchena. Passé dans les collections 
Paul Mantz et Paul Cosson, il est au 
Louvre depuis 1926. 

Pages 24-25, Nature morte aux dorades. 
42X 62 cm. Daté 1772. Musée du Prado. 


traits qui l’éloignent de Chardin sans le 
rapprocher complètement des peintres 
espagnols du siècle précédent dont les 
compositions sobres et monumentales 
possédaient une rigueur toute clas- 
sique. 

Tous ces objets que caresse Chardin, 
qui vivent dans ses toiles d’une vie silen- 
cieuse, dans une lumière tendre et 
mobile, sont plongés par Menendez dans 
un jour implacable qui ne laisse dans 
l'ombre aucun détail, les projette à nos 
yeux comme sous un verre grossissant, 
accusant leurs formes, leurs couleurs, 
leurs saveurs, nous les rendänt sensibles 
avec une acuité étrange et insoupçonnée 
qui 
monde inconnu plein de promesses et 
de menaces. Les grès, les faiences qui 


brillent d’un émail transparent et pal- 


transforme chacun d’eux en un 


pable, sont usés par le travail, parfois 
brisés. Le pain, éclaté par la chaleur 
du four, se desséchera vite. Ces figues, 
ces poires, ces pêches sont piquées par - 
des insectes invisibles. La pourriture 
attend tous ces objets inanimés. On le 
sent, on le devine. On ne l’imaginerait 
pas dans ceux que nous montre Chardin. 
Là où Menendez rejoint les peintres de 
sa race, il s’éloigne encore du peintre 
français. Le plaisir que nous prenons 
ici est d'ordre intellectuel, là-bas 1l est 
d'ordre affectif et sensible. 

Mais il y a encore loin des rustiques 
bodegones de Menendez à l’expressionis- 
me hallucinatoire des natures mortes 
de Goya. Emanation du sol espagnol, 
Menendez forme une sorte de trait 
d'union entre les natures mortes votives 
et mystiques de Cotan et Zurbaran et 
les viandes saignantes que Goya ne 
tardera pas à nous Jeter à la face. G. L. 


Si vous voulez en savoir davantage 


Il n'existe d'ouvrage sur Menendez ni en 
français ni en espagnol. On consultera 
avec profit le livre de Charles Sterling : 
La Nature morte de l'Antiquité à nos 
jours (T'isné, Paris, 1953). 
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Germaine Richier, sculpte 


PAR JEAN GRENIER 


Reportage photographique de Brassaï 
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ur du terrible 


« Je suis plus sensible à un arbre calciné qu’à un pommier en fleurs » 


dit l’artiste qui vit parmi les monstres et les animaux fantastiques qu’elle crée 


Née dans le pays d'Arles, Germaine 
Richier avec son nez busqué, son menton 
ferme et ses yeux noirs fait penser à 
ces masques de bronze que l’on voit 
à la Maison Carrée de Nîmes tels qu’ils 
ont été trouvés dans le Vistre, et que 
Rome a multipliés comme autant de 
monnaies frappées sur la pâte humaine 
à l’image de sa domination sur l'Univers. 
Mais ces masques, qui portaient sans 
doute des yeux d’émail, ne font pas 
prévoir le feu qui sort des yeux de 
Germaine Richier, le mouvement qui 
anime sans arrêt son visage et qui 
évoquerait plutôt les physionomies, bien 
vivantes cette fois, qui peuplent encore 
le quartier le plus ancien de Rome, le 
Trastevere. 

D'ailleurs ces masques sont souvent 
des représentations de Méduses ou de 
Gorgones (comme au Musée de Syra- 
cuse), et, si le modèle est le même, rien 
ne donnerait moins l’idée de Germaine 
Richier qui, loin de pétrifier les choses, 
ne les fixe que pour les animer; qui 
réveille des formes que l’on croyait 
ensevelies, qui en suscite de nouvelles. 

La vocation de sculpteur chez elle 
a été impérieuse et immédiate. Elle n’a 
pas passé comme beaucoup d’autres, 
par l'intermédiaire de la peinture. Tou- 
jours elle a voulu modeler. 

Il est intéressant de savoir qu’à 
Montpellier elle a eu pour professeur 
un praticien de Rodin, avant d’avoir 
Bourdelle, à Paris, pour maître. Elle a 
donc connu (directement ou non) les 
deux grands styles qui ont précédé celui 
de sa génération. 

Pourtant comme ils sont loin d'elle, 
ces prédécesseurs ! La confrontation avec 
ceux-ci montre que la tradition, l’ensei- 
gnement n'ont, comme elle l’aflirme 
elle-même, qu’un rôle très effacé : celui 
de stimulant. « Ouvrir les yeux », 
«apprendre à voir», voilà ce qu'elle 


 « La toupie ». Plomb - 1954 - H. 130 cm. Cette 


œuvre fait partie de la série des sculptures avec 
fonds colorés. Ici le fond est de Hans Hartung. 


reconnaît devoir à Bourdelle dont l’art, 
pathétique plus que tragique, ne pouvait 
laisser prévoir le sien. Sans doute y a-t-il 
des formes dans l'intimité desquelles 
H faut pénétrer, des lois qu'il faut con- 
naître, mais on est seul à pouvoir les 
interpréter, à composer sa propre géo- 
métrie… 

A l’époque où Germaine Richier com- 
mençait son œuvre propre, elle aurait 
pu être influencée par les théories qui 
faisaient fureur après la première guerre : 
celle du nombre d’or, 
Renouvelées des Pythagoriciens, popu- 
larisées par Matila Ghyka, ces idées 
avaient séduit des artistes, désireux, 
comme ils devraient l’être tous, de se 
conformer à une règle, Le nombre d’or 
fut à l’origine d’un renouvellement. Par 
malheur il fut aussi la cause d’un certain 
desséchement. Il n’y a pas de recette 
en art, il y a peut-être des lois, mais 


+ 


entre autres. . 


ces lois on les découvre en travaillant, 
et elles dépendent étroitement de votre 
point de départ et du but que vous 
visez. Encore y a-t-il des surprises en 
chemin : on part pour faire un Christ 
glorieux, par exemple, et l’on fait un 
Christ tragique. On va d’une sensation 
à une autre. On sent une proportion, 
cette sensation met en mouvement le 
mécanisme de l'esprit et celui des mains, 
on arrive là où on peut et non où on 
veut. L'essentiel est de tout subordon- 
ner dans ce travail à la première impul- 
sion. 

Toute forme est abstraite, en un sens, 
lorsqu'elle a une base géométrique. Il 
ne faut pas croire, dit Germaine Richier 
à ce propos, que lorsqu'on fait une 
boule on est abstrait ! Les choses sont 
plus difliciles et plus cachées. La véri- 
table abstraction, la seule qui compte 
en tout cas pour Germaine Richier, est 


Petits bronzes avec fonds. 1955 - H. 12 cm. Ces derniers temps, Germaine Richier a fait beaucoup 
de pièces de petites dimensions où l’on retrouve sa préoccupation de l’espace. Ces sculptures 
comportent souvent des fonds niellés où l’artiste tire parti des patines différentes du bronze 


27 


«à l’intérieur» comme sont les objets : 


rares chez les antiquaires. 

C’est si vrai qu’on n’est pas surpris, 
lorsque dans son atelier pose un modèle, 
de voir celui-ci tout «crayonné». Des cir- 
conférences sont tracées en rouge sur 
le corps, elles sont reportées sur la 
statue en plâtre, recouverte de fumée, 
afin de faire mieux ressortir les plans. 
Ces circonférences correspondent à des 
axes et à des horizons. Elles seront 
effacées plus tard, lorsque le moment 
sera venu de construire. 

Le but n’est pas de simplifier, à la 
manière des «abstraits», mais de boule- 
verser pour recréer. Bien entendu ce 
bouleversement obéit à des règles : de 
même qu'une tache en appelle une 
autre, une verticale en appelle une 
autre, etc. Il n’y a pas d’arbitraire 
là dedans, dit Germaine Richier : « Une 
longueur nait quand j'en vois une...» Se 
servir d’un compas, il le faut pour 
prendre la mesure, mesure qui sera 
aussitôt changée que prise : (Un compas, 
je m’en sers pour le faire mentir... mais 
il m'intéresse par le PP entre ce 
que je sens et ce que j’exprime.. 

Elle sait très bien que nano 
et la rigueur sont un ménage mal assorti 
mais indissoluble. Chez Germaine Ri- 
chier elles sont attelées ensemble comme 
un cheval prêt à s’emballer et son com- 
pagnon attentif aux pierres du chemin. 
Elle voudrait faire sien le mot de 
Cézanne : « Je mets les choses en place ». 

L'analyse des formes n’est donc pas 
pour elle seulement préparatoire; c’est un 
travail nécessaire. Quand on se trouve 
en face d’une de ses œuvres, on est 
saisi par son caractère dramatique; mais 
ce caractère n’est rendu possible que par 
une connaissance des formes intimes 


qui seule rend valable une forme déchi- 
quetée. 


«Pour détruire une forme, :1l 


« La fourmi». - 1953-1954 - H. 100 cm. Ce 
bronze appartient à la série dite des « fils ». 


« La tauromachie ». Bronze - 1953 - H. 114 cm. 


faut qu’elle existe». Voilà ce que ne 
comprendraient pas ceux qui seraient 
tentés de dire que tout est expression 
dans cet art. Oui, tout est expression 
en un señs, mais par le passage de la 
discipline et de la lucidité. 

Les bustes de la première période et 
les bustes actuels en témoigneraient 
suffisamment. 

Mais regardons les œuvres exposées 
par Germaine Richier à Amsterdam puis 
à Roubaix dernièrement et qui sont 
déjà parties pour New York où elles 
ont été exposées au Musée d’Art Moder- 
ne. Elles forment à elles seules un monde. 

Supposons-les groupées autour de 
L’orage qui est une des plus belles sculp- 
tures que possède le Musée d’Art 
Moderne à Paris. Il y a L’ogre, L’hydre, 
Le pentacle.. puis La bourrasque (oura- 
gane), La forêt, La mante, La fournu, 
L’araignée. 

Ce monde, essayons de le caractériser 
dans son ensemble. Il est menaçant, 


il est terrible: L’ogre gonflé de violence 
marche sur vous, une main en avant, 
les doigts écartés comme pour vous 
saisir. La mante est prête à vous dévorer, 
L’araignée à vous enserrer dans sa toile. 
C’est un monde qui ne peut pas laisser 
indifférent : il nous force à prendre parti 
— celui de la fuite ou de la résistance. 

A cet égard le voici bien loin de cette 
société de salon que composait la sta- 
tuaire et qu’elle perpétue dans le rez- 
de-chaussée des musées de province, 
et qui croyait s'affranchir de sa prison 
de marbre par une gesticulation ridicule. 
Oserai-je le dire ? Les grands sculpteurs 
qui ont réagi contre cette momification 
de leur art nous ont légué des œuvres 
qui nous laissent froids malgré notre 
adnuration. Ils nous parlent une langue 
étrangère, car ils ont l’air d’avoir leurs 
souffrances à eux, leurs joies à eux qui 
ne nous concernent pas. 

Au contraire les êtres créés par Ger- 
maine Richier nous concernent par ce 


FOSTER 


« Les guerriers » - 1950 - H. 20 cm. 


qu'ils ont de différent de nous et d’irré- 
ductible à des caractères que nous appe- 
lons humains (même s’ils en ont fortui- 
tement l’apparence). D’où cela vient-il ? 
Probablement d’abord de cette grande 
loi de l’usure qui régit le domaine de 
l’art en maître absolu. On à beau nous 
dire, et nous avons beau croire, qu’il 
y a des valeurs éternelles et que parti- 
culièrement la beauté ne déserte jamais 
les rivages que nous habitons, quelque 
chose de nouveau surgit à chaque détour 
du chemin et nous attire. Nous laissons 
aux écoles et aux musées le souci de la 
perfection et de l’éternité, naturel des 
institutions qui ont une mission éduca- 
trice. Sans dire le moins de mal des 
Vénus classiques nous pouvons penser 
que leur temps est révolu — ce qui ne 
signifie pas qu'il ne reviendra pas — 
c’est le temps de la 7achère — il laisse 
l’espoir d’une renaissance, comme le dit 
Horace cité volontiers par Picasso : 

Multa renascentur vetera quæ jam 
cecidere…. 


Plâtre de la série 


« Combat avec le moulin ». 
des Don Quichotte - 1949 - 1950 - H. 55 cm. 


En attendant, il nous faut du nouveau. 

Et, à y réfléchir, quoi de plus nouveau 
que ce qui est par delà l’ancien ? de 
plus ancien que l’ancien ? Un art comme 
celui de Germaine Richier nous touche 
profondément parce qu’il marque déli- 
bérément une volonté de retour aux 
origines. Aussi le modèle étroitement 
consulté, ne l’est-1l que dans la mesure 
où il rappelle la maison, l’arbre, le 
serpent, la racine. Son mouvement est 
celui que Pan imprime à la Nature 
encore sauvage. Germaine Richier a 
retrouvé ce frisson des premiers âges 
qu'avait dû connaître l’homme primitif. 

Ce frisson, ne pouvons-nous le con- 
naître encore ? Est-il tellement impro- 


sens. Les lignes de force, une fois tracées, 
des points d’intersection apparaissent 
qui «marquent des rapports entre les 
plans et les volumes, les courbes et leur 
arrêt, dit l’écrivain René de Solier ; d’où 
des déchirures possibles, produites par 
une nécessité intérieure exceptionnelle...» 
Nous sommes les spectateurs, ou plutôt 
les témoins quelque peu angoissés, de 
cette explosion retardée. Il ne s’agit 
pas d’un bluff mais d’une machine bien 
montée — et « montée » est le mot Juste 
puisque cette sculpture est une construc- 
tion où le creux loin de former un vide, 
sert à gagner les sommets. 

Nous voilà donc devant des présences 
plus que devant des artifices, ceux-ci 


« L’ouragane » (couché). Bronze - 1949 - H. 176 cm. 


bable à une époque où les grandes 
manœuvres atomiques invitent les habi- 
tants d’une capitale et jusqu’au chef 
d'Etat, à se cacher dans les bois ? Les 
guerres du XXE siècle ébranlent assez 
notre sensibilité pour nous permettre 
de goûter pleimement la terreur de 
bronze que constitue l’œuvre de cette 
femme au talent viril. Ses motifs archaï- 
ques sont aussi les plus modernes, et 
le souffle qui les anime, la cruauté qui 
les inspire, la violence des moyens 
employés sont bien de notre époque — 
époque qui a pris comme interprète une 
femme de nature sensible, généreuse 
et enthousiaste — le contraire de ce 
qu'on aurait pu attendre. 

Si, de nouveau, nous prêtons à son 
œuvre cette attention vigilante et criti- 
que qui doit succéder au premier saisis- 
sement, nous nous apercevons que la 
technique justifie l'impression globale 
et qu iléméy à pas, comme souvent c’est 
le cas, suggestion par un facile appel aux 


n'ayant en vue que celles-là. Un tempé- 
rament fougueux y trouve sa complète 
expression, parce qu’il est tenu en bride, 
là encore, par une discipline naturelle. 
Il est remarquable que chez quelqu'un 
qui crée le mouvement avec une telle 
force 1l y ait aussi une telle retenue. 
On ne peut manquer d’être frappé 
particulièrement par le caractère de 
maigreur des personnages figurés (aux- 
quels ne font pas exception les obèses 
dont les membres sont aussi grêles que le 
ventre est gros, à la façon des hydro- 
piques), et dont le Don Quichotte est 
un exemple typique. Il y a là comme 
une constante dans toute l’œuvre puis- 
que déjà en 1934 Germaine Richier avait 
exécuté une statue presque calcinée (qui 
se trouve au Musée de Montpellier). 
Et certes, il est facile de déceler des 
influences que l'artiste est le premier 
à reconnaître : celle de Pompéi dont les 
cadavres conservés sous la cendre ont 
la chair collée à l’os, devenue presque 
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Dans l'atelier où sont accrochés les outils du sculpteur, le plâtre du « Diabolo» (1949 -168 cm.), 
qui appartient à la série des «fils» et dont le bronze est au Musée d’Art Moderne de Paris. 


l'os elle-même (et l’art de Germaine 
Richier est un art de décharnement, 
sans aller pourtant jusqu'aux pratiques 
extrêmes de son homonyme du XVIe siè- 
cle, Ligier Richier, fait remarquer Pieyre 
de Mandiargues), l'influence encore de 
l’art étrusque, mieux connu aujourd’hui, 
surtout depuis l'exposition de Zurich, et 
qui est peut-être à l’origine d’un néo- 
baroque en sculpture. 

Ces rencontres de Pompéi et des 
Etrusques ne vaudraient quand même 
pas sans un accord providentiel avec 


.un tempérament : «J’aime le tendu, 


le nerveux, le sec, dit-elle, les oliviers 
desséchés par le vent, les bois cassants.… 
Je suis plus sensible à un arbre caleiné 
qu'à un pommier en fleurs. » 

Sans doute est-ce cette propension 
instinctive à une esthétique de la tension 
(comme pour d’autres époques et d’au- 
tres artistes à celle du contour) qui 
Ja conduite vers 1947 à la création des 
fils, ces polygones irréguliers qui loin 
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d’enserrer les figures dans leur réseau, 
sont engendrés par le mouvement de la 
figure elle-même. Celle-ci étend dange- 
reusement son action et ce monde de 
statues est pareil à l’univers en expan- 
sion des astronomes. « Qu’est-ce qu’un 
beau dessin ? disait le vieux Ravaisson, 
le théoricien de la Vénus de Milo. C’est 
une ligne flexueuse significative du 
mouvement d’un être ». Transposons ce 
mot du domaine du trait dans celui du 
volume, et du XIXE siècle au XXE et 
il reste vrai pour des créations qui sont 
aux antipodes des créations antérieures. 
Et c’est ce que ne comprennent pas 
ceux qui croient que le mouvement 
doit être fixé au heu d’être surpris. 
«L'œuvre, écrit René de Solier, révèle 
des présences qui nous tiennent à dis- 
tance. la forme suggérée prend corps...» 

Dans les œuvres les plus récentes, 
les grands plombs qui datent de 1951, 
et dont les fonds colorés sont dus à 
Hartung ou à Vieira da Silva, c’est le 


Brassaï a fait cette photo de Germaine Richier > 


pendant qu'elle travaillait au petit plâtre 


qu’on la voit modeler au premier plan. Le … 


visage de l'artiste apparaît dans la haute glace 
de l'atelier. Devant le miroir, « La mandoli- 
ne», un montage direct en fil de fer et plâtre. 


même problème de l’espace vivant qui 
est posé avec une solution différente. 
Il s’agit de remplacer le socle par un 
horizon avec tout ce que celui-ci, pour- 
tant limité par définition, offre de pos- 
sibilités concrètes à la créature en 
marche, dont l'énergie est condensée 
dans la verticale. 

Maintenant c’est au tour de petits 
bronzes d'environ 10 cm de haut, desti- 
nés à servir d’études pour de plus 
grandes sculptures ; là encore 1l y a un 
fond, cette fois avec des indications 
végétales ; et toujours la même préoc- 
cupation de l’espace vivant et mouvant, 
non sans sérénité. Quant aux figures, 
elles sont bien éloignées des formes 
auxquelles nous sommes habitués et 
témoignent une puissance prodigieuse 
d'invention. Germaine Richier fait à la 
Nature le cadeau royal d’une Nature 
nouvelle. Mais, comme dit Gœthe : «il 
suffit que l’artiste fasse choix d’un sujet 
pour que celui-ci n’appartienne plus à 
la Nature ». Le génie consiste à pouvoir 
faire cet apport et à ne pouvoir le faire 
autrement qu'à la manière dont décide 
la génération à laquelle on appartient. 


Si vous voulez en savoir davantage 


Vous pouvez consulter les textes de Francis 
Ponge et Georges Limbour parus dans 
Derrière le miroir, 1948. Des études de 
René de Solier et de André Pieyre de Man- 


diargues ont été publiées, la première dans 


Cahiers d’Art en 1953, la seconde dans. 


Disque Vert en 1953. Une exposition des 
sculptures de Germaine Richier sera inau- 
gurée le 4 octobre à la Hanover Gallery de 
Londres. 


Le plâtre du « pentacle» qui appartient à la série 
de « L’ogre» et de « L’orage ». 1955 - H. 87 cm. 
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onrad VWitz novateur 


PAR GEORG SCHMIDT 


Ce Bâlois du XVe siècle fut un des premiers peintres 


qui sut créer l'illusion de la matière 


La vie de Conrad Witz est à peu près 
inconnue. Citons pour commencer les 
quelques détails biographiques que l’on 
possède sur lui. Sa naissance se situe 
probablement aux environs de 1400. 
On sait qu'en 1434 «Maître Konrat 
de Rottweil » (au bord du Neckar) fut 
admis à la « Zunft zum Himmel» cor- 
poration qui comprenait les peintres, 
les tailleurs de pierre, les peintres- 
verriers, les orfèvres et l’on peut en 
conclure que Conrad Witz est arrivé 
à Bâle environ trois ans avant cette 
date, vers 1431. C’est en cette année 
qu'avait débuté à Bâle le célèbre Con- 
cile convoqué par le Pape Eugène IV 
et il est permis de supposer que Witz 
choisit Bâle comme centre de son acti- 
vité précisément à cause de cette assem- 
blée. Les préparatifs du Concile avaient 
en effet donné à la ville un essor com- 
mercial important. 

En 1435, Conrad Witz fut reçu « bour- 
geois de Bâle ». Il était dans les usages 
du temps qu’il s’ensuivit mariage avec 
la fille d’un artisan. L’oncle de sa femme, 
«Maître Lawelin », avait été avant lui 
le peintre le plus important de Bâle, 
mais il ne subsiste rien de ses œuvres. 

Conrad Witz fut, en 1439, chargé 
d'exécuter les fresques du Kornhaus (ou 
grenier principal) de Bâle, celles-ci ont 
également disparu aujourd’hui. En 1443, 
il achète une maison, dans une rue où 
habitaient les artisans et les merciers. 
L'année suivante, il se rend à Genève 
à la demande d’un des membres im- 
portants du Concile, l’évêque de Ge- 
nève François de Mies, pour exécuter 
le Retable du maître-autel de la cathé- 


Joachim et Anna à la Porte dorée. 
158 X 121 cm. 1445. Coll. Musée de Bâle. 


drale Saint-Pierre. Sa femme qui meurt 
en 1448 est mentionnée comme veuve 
dès 1446 et son père (Hans Witz de 
Rottweil) devient le tuteur des cinq 
enfants mineurs. 

Ce qui subsiste de l’œuvre de Witz 
se répartit en trois groupes : 


1. Douze volets (l’œuvre en comportait 
seize) du polyptyque Heilspiegel (Miroir 
miraculeux) qui fut peint probablement 
aux environs de 1435 pour une église 
de Bâle. Le musée de cette ville en 
possède neuf, le musée de Dijon, deux, 
le musée de Berlin, un. Le volet isolé 
de Saint Christophe (musée de Bâle) 
ne fait pas partie de cette œuvre mais 
appartient aussi à cette première époque. 


2. Les quatre volets du Retable de 
Saint-Pierre (musée de Genève). Le 
cadre porte la date et la signature : « Hoc 
opus pinxit conradus sapientis de basilea 


MCCCCXLIIIT ». 


3. Trois œuvres tardives exécutées 
entre 1444 et 1446, actuellement à Bâle 
(Rencontre à la Porte dorée), à Nurem- 
berg (Annonciation) et à Strasbourg 
(Sainte Catherine et Sainte Madeleine). 
Le volet de Bâle et celui de Nuremberg 
sont la face et le revers d’un retable. 
On ignore s’il existe un lien entre ces 
deux volets et celui de Strasbourg. 


Là se limite l’œuvre de Conrad Witz 
dont on ait une connaissance certaine, 
mais ces vingt tableaux parlent un 
langage si vigoureux qu'ils suffisent à 
faire reconnaître Witz comme un des 
grands peintres de son temps. 

La haute estime en laquelle on tient 
aujourd’hui Conrad Witz est néanmoins 
assez récente. Les onze tableaux du 
musée de Bâle ne font pas partie de la 
célèbre donation Amerbach qui date 


du XVI siècle et qui a fait le renom 
de ce musée. Le donateur de la collection 
Amerbach, Basilus, fils de Bonmifacius 
Amerbach, l’ami d'Erasme et de Hol- 
bein le Jeune ne s’intéressait pas encore 
aux «primitifs» du XVe. 

La vogue de Conrad Witz date du 
jour où l’art contemporain, se détour- 
nant du naturalisme classique, se mit 
à apprécier l’art primitif pour ses valeurs 
propres et non plus seulement comme 
une première étape vers l’art classique. 

Mais ce qui nous touche le plus 
aujourd’hui chez Witz, le côté « primitif » 
de son œuvre, ne faisait bien entendu 
pas du tout partie de ses intentions. 
I ne voulait pas être Cprimitif», il 
voulait au contraire surmonter le pri- 
mitif. [l entrevoyait déjà le naturalisme 
classique qui devait être la conquête 
de la Haute Renaissance. La perspec- 
tive historique est faussée si l’on com- 
pare l’art de Witz à un art plus évolué 
tout en se réjouissant de constater chez 
lui un côté primitif. Ce n’est qu’en le 
comparant à l’art de ses prédécesseurs, 
qu’on peut le considérer dans sa vérité 
historique. C’est alors que l’on découvre 
chez lui cette puissance novatrice que 
représentait en son temps le nouveau 
naturalisme et c’est ainsi seulement 
qu’on comprend toute la hardiesse de 
son art. 

Pour situer Witz dans sa véritable 
perspective, il faut donc faire exacte- 
ment la part de ce qu’il y a chez lui 
de primitif encore et de ce qui le rappro- 
che déjà du naturalisme de la Haute 
Renaissance. Ce souci de classification 
historique ne doit pourtant pas empê- 
cher d’aimer le «primitivisme » relatif 
qui donne à l’œuvre du peintre bâlois 
son caractère de force élémentaire. 
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L'erreur de perspective que l’on.com- 
met souvent à l’égard de Witz n’est 
pas sans parenté avec celle que l’on 
fait pour le Douanier Rousseau, et les 
deux cas sont comparables malgré une 
opposition fondamentale. Rousseau, pas 
plus que Witz, ne voulait être un (primi- 
tif», 1l voulait peindre vrai sans trahir 
le naturalisme. Et 


en rien pourtant, 


Jun comme l’autre sont des naïfs si 
on les compare à la pleine lucidité 


Mais 


Witz vivait à une époque puissamment 


intellectuelle de la Renaissance. 


portée vers le naturalisme et il faisait 
partie des peintres d'avant-garde de sa 


génération, Andrea Castagno, Paolo 


Ucello, Jan Van Eyck. Henri Rousseau 


par contre vivait à une époque qui cher- 
chait à surmonter le naturalisme et 1l est 
curieux d'observer qu'il a été découvert 
par l'entourage de Picasso ! Or le milieu 
petit bourgeois dont 1l sortait, et dont 
il est resté intellectuellement tributaire 
toute sa vie, voyait dans le naturalisme 
le but indiscuté de l’art. 

Toutefois en Italie, et presque 150 ans 
avant Conrad Witz et Jan Van Evyck, 
Giotto s'était libéré résolument de l’art 
byzantin qui se refusait au naturalisme 
par principe. Il avait créé pour la pre- 
mière fois depuis l’antiquité classique 
un art dont le but était la reproduction 
fidèle de la réalité visible, mesurable, 
palpable. Parmi les éléments du natu- 


ralisme, le plus important était pour 
Giotto l'illusion qui résulte du modelage 
des corps par la lumière et par les om- 
bres. À Santa Croce, Giotto était par- 
venu déjà à l’unité des ombres que crée 
l’irruption de la lumière provenant de la 
droite ou de la gauche. Il ne connaissait 
encore pourtant que les ombres à l’inté- 
rieur des corps qui donnent le modelé et 
non les ombres hors des corps qui créent 
l'illusion de l’espace. Pour obtenir celles- 
ci, il ne savait que la perspective cen- 
trale, dans l’ignorance où 1l était d’une 
construction rigoureuse des points de 
fuite. Par contre, les effets de perspective 
de la lumière et de la couleur lui étaient 
aussi inconnus qu’à tous les peintres de 


la première moitié du XVE siècle. Après 
le modelé des corps et l'illusion de l’es- 
pace, le troisième élément du naturalis- 
me consiste dans l'illusion de la matière : 
Giotto la connaissait déjà. Mais il a fallu 
attendre les panneaux en bois aux fonds 
plus finement préparés des peintres du 
XVe siècle pour permettre, avec une 
plus grande précision du tracé, la pleine 
illusion de la matière. D'autre part 
les connaissances d’anatomie de Giotto 
étaient aussi empiriques que celles qu’il 
avait de la perspective. Il en résultait 
que ses corps possédaient une force 
presque cubiste. Dans la couleur enfin, 
ce sixième élément du naturalisme, 
Giotto connaissait bien l'exigence de 


la couleur absolue des objets mais pas 
encore les couleurs relatives, variables 
selon la lumière — on ne les connaîtra 
que beaucoup plus tard. 

Comparée au degré de naturalisme 
atteint par Giotto, l'illusion de la 
matière apportée par Witz est décisive- 
ment neuve (ainsi que chez Van Eyck, 
Castagno, Ucello). Représenter les ma- 
tières les plus variées absorbe le plus 
gros de son effort. La fine préparation 
de ses fonds lui permettait d’attemndre 
une précision du détail nécessaire pour 
créer l'illusion des matières. Sa repré- 
sentation des métaux, cuirs, tissus 
brochés, fourrures, cheveux, bois, pier- 
res, crépis, eaux, dont il semble que 
l’on puisse du bout des doigts éprouver 
la dureté ou la douceur, la chaleur ou 
le froid, la rugosité ou le poli, n'avait 
de loin jamais été atteinte. Une seule 
matière résiste à son naturalisme, la peau 
vivante irriguée de sang. La 


humaine chez Witz est de cuir ou de 


peau 


bois. Ainsi que dans toute la peinture 
du XV®e siècle, les pétales de fleurs 
paraissent être de cire. Ce n’est guère 
que les peintres de la Haute Renaissance 
qui réussirent à créer l'illusion de la 
matière vivante (et mortelle |). 

On peut dire en résumé que la repré- 
sentation du monde de la matière inerte 
est la conquête des peintres du XVE et 
c’est dans ce sens que Witz est un des 
«maîtres » de ce siècle. Les dates suivan- 
tes sont importantes: 1434, portrait 
Arnolfini de Van Eyck, vers 1435, le 
Retable Heilspiegel de Witz, vers 1435 
encore, les Uomini famosi de Castagno, 
1436 le John Hawkswood de Paolo Ucello. 

Witz sait également, et combien! les 
possibilités que lui donnent la lumière 
et les ombres pour créer l'illusion des 
corps. Ses figures drapées qui passent 
graduellement de la lumière dans l'ombre 
manifestent admirablement son sens plas- 
tique. Tous ses tableaux reçoivent leur 
éclairage de droite, ce qui d’après une 
hypothèse de Hans Aulmann, qui fut 
restaurateur de tableaux au Musée de 
Bâle, fait supposer qu'il était gaucher. 
(Le tableau de Naples, Marie et les 
Saints dans une église, faussement at- 
tribué à Conrad Witz, est éclairé par 


Ci-contre, détails intérieurs du Retable 
Heilspiegel peint vers 1435 : à l’extrême- 
gauche, Le  Roi- David et  Abisay, 
101,5 X 81 cm., ci-contre, Sabothai et 
Benaja, 85, 5 X 69,5 cm. Les trois chevaliers 
apportent de l’eau à David, roi de l'Ancien 
Testament, de la même ‘manière que les 
trois rois mages apporteront leurs dons à 
l'Enfant Jésus roi du Nouveau Testament. 


La Synagooue, 86 X 81 cm. Ce volet exté- 
rieur du Retable Heilspiegel fait pendant à 
un autre panneau conservé également à 
Bâle et représentant L'Eglise triomphante. 


la gauche !) En plus des effets de lumière 
et d'ombre, Witz utilise avec prédilection 
le jeu des objets et des lumières reflétés 
par des matières brillantes ; même le fond 
doré d’un panneau est visible dans les re- 
flets d’une brillante armure de chevaher. 

Pour donner lillusion de l’espace, Witz 
comme Giotto, s’en tient à l’empirisme 
et n’applique pas encore les lois de la 
perspective, grande découverte des Ita- 
liens du XVe. C’est pourquoi il y a chez 
lui de «fausses » perspectives ; et pour- 
tant ses lignes de fuite ont une intensité 
inusitée. Un autre moyen important 
de créer l'illusion de l’espace est l'emploi 
des ombres portées. Remarquons com- 
bien attend des 
figures dressées, jambes écartées ou bras 


intentionellement . il 


levés, qu’elles jettent des ombres sur les 
fonds ou sur les murs. 

Par la couleur également, Witz se situe 
dans les débuts naïfs du naturalisme : 
sa couleur est encore uniquement celle 
de l’objet, des rouges, des verts, des 
bleus, des jaunes, sans influence des 
couleurs environnantes, et seulement 
ombrées ou éclaircies suivant la lumière. 
Pourtant, dans cette représentation de 
la couleur propre à l’objet, Witz fait 
preuve de la plus grande sensibilité aux 
couleurs, principalement dans les teintes 
les plus chaudes ou les plus froides de 
rouges ou de verts. 

C’est en anatomie que Witz est le plus 
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éloigné du naturalisme, même comparé 
à Van Eyck et aux Florentins de sa 
génération. Chez lui l’anatomie d’un 
visage ou d’un corps n'a pas encore 
trouvé l’unité organique de l’art clas- 
sique : ce n'est qu'une addition de 
membres et d'organes. Ses visages sont 
d’une naïveté presque enfantine. Que 
nous sommes loin du degré de conscience 
que révèlent les visages de Holbein le 
Jeune ou du Titien! 

L'expression naïve et cordiale des visa- 
ges et le rude langage agrippant des 
clairement sur le 


mains renseignent 


milieu social des hommes qu'il peint et 


pour lesquels il peint. Ses types humains 


ne sont pas de grands négociants tels 
que ceux de Van Eyck, ni des condot- 
tiere comme ceux d’Ucello, mais de sim- 
ples et honnêtes artisans. Malgré le Con- 
cile, Bâle était restée au XVE siècle une 
cité de corporations d’artisans. Ce n’est 
qu'à la fin de ce siècle que s’y est accom- 
plie comme dans le reste de l'Europe la 
transformation d’une ville d’artisans 
en une ville de commerçants: Autour 
des têtes des personnages, on distingue 
les horizons limités d’une petite ville 
artisanale. Tout leur univers est encore 
familier et à leur portée. Ils ne pensent 
pas encore à des espaces géographi- 
quement plus vastes ni à des concepts 


intellectuels comme le feront les sujets 
d’Holbein le Jeune. Chez Witz, les mains 
ignorent les gestes de courtisans des 
personnages de Fouquet et la Grandezza 
des hommes d’Etat de Castagno. Ce 
habiles à 


la pierre de taille mais inexperts aux 


sont mains d'artisans saisir 
usages mondains. Une caractéristique 
de ses représentations de la matière 
est qu'il s'intéresse aux matériaux non 
comme celui qui les vend ou comme 
celui qui les utilise, mais comme celui 
qui les crée. De là son intérêt particulier 
pour la construction des cuirasses, des 
charpentes, des murs. 

Witz représente la vie artisanale dans 
sa phase optimiste qui voyait l’avenir 
ouvert devant elle. Mais après quel- 
ques décades, l'artisanat fut dominé 
ou refoulé par les «seigneurs » du com- 
merce. Les corporations autrefois desti- 
nées à stimuler la production artisanale 
adoptèrent une attitude hostile à l'égard 
de l’esprit nouveau et se replièrent avec 
pessimisme dans l’étroite activité de 
la petite cité. L'expression de cette 
phase «recroquevillée » de la vie artisa- 
nale se trouve dansles draperies froissées, 
dans le jeu exagéré des détails, dans les 
visages vieillots du gothique flamboyant. 
En 1494, Savonarole mena encore les 
corporations à une victoire sur les mar- 
chands, puis survint la courte floraison 
de l’époque que nous nommons la Haute 
Renaissance, époque de culture vaste, 
européenne, done de grands marchands. 

Ainsi, l’œuvre de Witz, bien que con- 
ditionnée par l’esprit qui régnait à Bâle 
pendant le Concile, caractérise pour 
nous une époque singulièrement heu- 
reuse de la peinture européenne, celle 


G:S. 


du printemps de la Renaissance. 


Si vous voulez en savoir davantage 


Un Conrad Witz publié par Ueberwasser 
reproduit en noir avec d’admirables détails 
toutes les œuvres connues du peintre (Edi- 
tions Cratander, Bâle). Georg Schnudt 
a écrit une belle étude sur Witz (Les 
Trésors de la Peinture suisse, Albert 


Skira, Genève, 1947 ). 


Ci-contre, un autre volet intérieur du Retable 
Heilspiegel,  Antipater devant César, 
85,5 X 69,5 cm. Musée de Bâle. Antipater 
présente ses plaies à César comme le Christ 
présente les siennes à Dieu. Page ci-contre, 
Sainte Catherine et Sainte Madeleine, 
161 X 131 cm. 1445. Musée de Strasbourg. 
Conrad Witz a représenté au fond de ce 
tableau la rue où il avait son atelier. Page 38, 
un détail de La Délivrance de Saint Pierre, 
132 X 154 cm., 1444. Musée de Genève. 
Page 39, Saint Christophe, 101,5 X 81 cm., 
vers 1435. Collection du Musée de Bâle. 
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Eau-forte de Picasso pour L'Histoire Naturelle de Buffon (Fabiani - 1942). 


40 


La Cote 


Les grands illustrés modernes 


Dans une des chroniques qu'il avait 
réunies peu de temps avant sa mort sous 
le titre Le Fläneur des Deux Rives, 
Guillaume Apollinaire attribuait hardi- 
ment à l’imprimeur Paul Birault l’hon- 
neur d’avoir, au début du siècle, dé- 
tourné de l’édition bibliophilique fran- 
çaise le discrédit dont elle se trouvait 
menacée. Pour reprendre une expression 
qui amusait Apollinaire, on pourrait dire 
qu'en tirant aussi fortement la cou- 
verture du côté de son ami Birault, le 
Flâneur des Deux Rives Cattigeait un 
peu la cabane ». Les éditions sorties du 
modeste atelier que Birault eut rue de 
Douai, puis rue Tardieu, ne se distin- 
guent ni par une typographie savante, 
ni même par un tirage soigné. Ce sont 
le choix des textes et le choix des 1llus- 
trations qui justifient l’intérêt des livres 
imprimés par Birault, et le mérite de ce 
double choix ne revient nullement 
à celui-ci, mais bien à Henry Kahn- 
weiler, alors marchand de tableaux rue 
Vignon, et qui s’était mis en tête de 
demander aux Jeunes peintres qu’il 
s’efforçait d'imposer, c’est-à-dire à De- 
rain et à Picasso, les gravures sur bois 
ou sur cuivre dont il entendait enrichir 
des plaquettes d’Apollinaire et de Max 
Jacob, encore inédits l’un et l’autre. 
Qu’en provoquant de telles associations, 
Henry Kahnweiler ait montré une 
intelligence de l’art et une perspicacité 
qui confinent à la divination, cela n’est 
pas douteux, mais pour ce qui est de la 
rénovation de la bibhophilie française, 
l'honnêteté commande de la situer quel- 
ques années auparavant. L'édition de 
L’'Enchanteur pourrissant d’Apollinaire 
illustrée de bois gravés par Derain est 
de 1909 ; celle du Saint Matorel de Max 
Jacob, avec quatre eaux-fortes de Picas- 
so, ‘est de 1911 ; par conséquent, toutes 
deux postérieures aux premiers grands 
livres signés Vollard. 

Mais si Apollinaire a déplacé injuste- 


ment certains mérites, 1l n’a pas eu tort, 
en revanche, de stigmatiser la médio- 
crité de la plupart des livres de luxe 
publiés en France à «la belle époque ». 
Alors que les éditeurs de 1890 auraient 
pu, à des conditions fort modestes, 
s'assurer le concours de Renoir, de 
Pissarro, de Gauguin, de Degas, d’Odilon 
Redon, leurs préférences allaient à des 
barbouilleurs dignes du calendrier des 
P.T.T. Tout ce qu’on peut dire à la 
décharge de ces navrants successeurs de 
Renduel, de Poulet-Malassis et de Het- 
zel, c’est que dans leur gâchis de papiers 
du Japon, de Chine et de Hollande, ils 
n’ont fait que flatter les goûts de la 
clientèle férocement bourgeoise qu'avait 
alors le livre de collection. Pour se 
former une idée de ce que pouvaient 
être ces goûts, reportons-nous, par 
exemple, à la liste des éditions conçues 
et réalisées par une compagnie de 


Ci-dessus et ci-contre deux. eaux-fortes 
originales de Matisse pour les Poésies 


de Mallarmé publiées par Skira en 1932. 


bibliophiles, la Société des Amis des 
Livres, fondée en 1874 et qui eut le duc 
d’Aumale pour président d’honneur. 
En 1892, après dix-huit ans d’existence, 
cette distinguée compagnie avait sorti 
onze livres illustrés, dus presque tous à 
des auteurs dignes de ses soins : Diderot, 
Vigny, Hugo, Balzac, Gautier, Mérimée, 
Murger, — mais dont les illustrateurs 
s'appellent, hélas ! Edmond Morin, Adol- 
phe Bichard, Milius, Benjamin Constant, 
Dagnan-Bouveret, Maurice Leloir, H. 
Dupray, Piguet, Lynch, Pierre Vidal et 
Valentin Foulquier : autant dire zéro, 
nihil et moins que rien. Si les bibliophiles 
livrés à eux-mêmes manifestaient des 
goûts aussi dépravés, comment s’éton- 


ner que les éditeurs de 1880 et de 1890, 
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Deux des 31 planches gravées sur bois par André Derain pour L'Enchanteur Pour- 
rissant de Guillaume Apollinaire publié par Daniel-Henry Kahnweiler en 1909. 


les Jouaust et les Conquet, les Quantin 
et les Testard, aient comblé leurs chients 
d'ouvrages ridicules, auxquels leur pré- 
tention interdit même le charme vieil- 
lot que l’on peut 
publications plus modestes, 
populaires débités en fascicules, éditions 
illustrées de Zola ou d’Alphonse Daudet 
mises par Jules Rouff à la portée des 
calicots et des demoiselles de magasin. 

Ce n’est que dans les toutes dernières 
années du XIXE siècle que la bibliophilie 
huppée commença de soupçonner que 
le fin mot de l’art n’était peut-être 
pas le privilège de l'Ecole et de J’Aca- 
démie. Sans doute n’en vint-elle 
à se convertir aussitôt à la religion de 
impressionnisme et moins encore aux 
théories esthétiques des jeunes admira- 
teurs de Cézanne qui se donnaient le 
nom de Nabis ; mais enfin elle consentit 
à suivre parfois deux amateurs un peu 


reconnaître à des 


romans 


pas 
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moins timorés que les graves fondateurs 
de la Société Amis Livres. 
Ces deux pionniers furent Eugène Rodri- 
gue, qui se dépensa en faveur de Louis 
Legrand, et Henri Béraldi, qui se fit le 
champion d’Auguste Lepère et de Char- 
Leurs efforts n’ont pas été 
vains puisque après un demi-siècle on 


des des 


les Jouas. 


s'attache encore aux trois artistes qu'ils 
ont prônés. On pâie de nos jours plus 
de 100 000 fr. les meilleurs des ouvrages 
illustrés par Lepère, son À rebours de 
Huysmans (1902) et son Erasme, Eloge 
de la Folie (1906) tous deux accompagnés 
de bois en couleurs, De Jouas, on retient 
surtout une édition de La Cathédrale de 
Huysmans, à laquelle ses eaux-fortes 
valent des cours constamment supé- 
rieurs à 60 000 fr. Quant à Louis Legrand, 
il continue de conserver des acheteurs 
pour ses illustrations de Quinze His- 
toires de Poe (1900), de Cinq Contes 


Gillet 


lauréat de la Bourse Catherwood 


La Bourse de voyage créée par la 
Fondation Catherwood de Bryn Mawr, 
en Pensylvanie, pour un Jeune artiste 
français a été attribuée à Roger-Edgard 
Gillet. 

Le Jury, composé de M. Jacques Vil- 
lon, Mme Lami, inspecteur principal des 
Beaux-Arts; M. Bernard Dorival, conser- 
vateur au Musée d’Art Moderne de 
Paris, M. Gildo Caputo, directeur de la 
Galerie de France, M. C. Von Ripper, 
représentant de la Fondation Cather- 
wood en Europe, M. Jacques Lassaigne 
et M. Georges Bernier, avait invité seize 
peintres de toutes tendances à participer 
au concours. 
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Les membres du jury avaient effectué 
leur choix par attribution de points à 
chacun des concurrents. Après Gillet, 
les deux peintres qui ont totalisé le plus 
grand nombre de points sont Jacques 
Doucet et Jean Cortot. Rappelons que 
la Bourse offerte par la Fondation 
Catherwood est d’une valeur totale de 
2500 dollars (875 000 franes) pour un 
séjour qui ne devra pas être inférieur à 
trois mois. (L/Œïl» donnera tous les 
renseignements concernant les prochains 
concours. 

Nous avons demandé à Jean-Luc de 
Rudder, peintre et critique de la jeune 
génération, quelques lignes sur son ami. 


parisiens de Maupassant (1905) et de 
Poèmes à l’eau-forte (1914), dont les 
prix oscillent entre 50 000 et 100 000 fr. 

Il ne serait pas excessif de prétendre 
que c’est à Legrand, Lepère et Jouas 
que se réduit tout ce qui aura survécu 
des coûteux livres illustrés admis dans 
les fastueuses bibliothèques contem- 
poraines de M. Loubet. Pourtant, dira- 
t-on, les plus recherchées des éditions 
Vollard sont de ce temps-là ? Oui, mais 
elles ne sont entrées dans les collections 
qu'après avoir dormi vingt ans chez 
Vollard. En 1900, le Parallèlement de 
Bonnard, malgré ses 109 lithographies 
couleur de framboise et sa légère typo- 
graphie en itahques de Garamond, ne 
trouvait pas preneur. En 1919, sa cote 
à l'Hôtel Drouot n’était encore que de 
250 à 300 fr. ; elle est maintenant de 
250 000 fr., comme celle de Daphris 
et Chloé, l'autre «grand illustré» de 
Bonnard dont s’honorent les débuts de 
Vollard éditeur. 

Il convient de souligner ici l'influence 
qu'a sur la cote de certains illustrés la 
cote des peintures dues à l’illustrateur. 

En 1919, les illustrés de Bonnard 
édités par Vollard ne se payaient pas 
plus cher que Sagesse, dans l'édition 

Vollard elle aussi — ornée de 72 bois 
en couleurs de Maurice Denis. Mais 
tandis que Parallèlement vaut mainte- 
nant 250 000 fr., Sagesse souffre du 
même oubli que la peinture de Denis.et 
végète aux alentours de 20 000 fr. Le 
seul livre de Denis qui fasse encore de 
gros prix est son édition, avec bois en 
couleurs, des Petites Fleurs de Saint 
François d'Assise, dont on donne 
200 000 fr., mais qui, il y a trente-six 
ans, cotait dix fois plus que le Parallè- 
lement de Bonnard. 

Le plus apprécié des illustrés de 
Toulouse-Lautrec, les Histoires naturelles 
de Jules Renard accompagnées de 
22 lithographies, a fait une ascension 


Gillet: La Pucelle. 100 165 am 004: 


uié 


J’ai connu Roger Gillet en 1939. Né le 
20 juillet 1924 aux alentours de la place 
d’Alésia dans une famille d’origine alsa- 
cienne, Gillet venait alors d'entrer à 
l'Ecole Boulle où, quatre années durant, 
il s’efforça de réaliser sans trop de convic- 
thon des ornements gravés par lesquels 
il acquit une grande connaissance des 
styles et du décor. 

C'était la guerre. 

Contrarié par la fréquence des alertes, 
son apprentissage officiel se trouva bientôt 
complété par des lectures suboersives lors 
des séjours dans les caves-abris où la 
discipline scolaire s’émoussait. 

Picasso, les Surréalistes, Matisse et les 
Arts africains, soigneusement écartés des 
programmes d'histoire de l’art, s’intro- 
duisirent dans nos conversations à la 
faveur de l'obscurité et du relatif interdit 
dont 1ls bénéficiaient à nos yeux. 

Gillet se mit bientôt à peindre. La 
guerre était finie. Il poursuivit quelque 


temps ses études aux Arts Décoratifs, 
exposa chez Roux-Hentschel, découvrit le 
Louvre et composa pour gagner sa vie 
des motifs vénitiens chez un graveur 
muroitier. En 1946, une poliomyélite 
l’oblige à s’aliter pendant près d’une 
année. Gillet est désespéré. Il abandonne 
la peinture, vit presque seul, visite les 
galeries où ul rencontre Michel Tapié. 
Celui-ci l’encourage, l’incite à peindre 
et l’oblige à montrer ses toiles. Roger 
Gillet, on ne sait trop pourquoi, ajoute 
Edgard à sa signature, retrouve son 
humour perdu et réalise des toiles d’une 
violence surprenante. Îl participe chez 
Paul Facchetti à différents accrochages et 
montre au Salon d'Octobre une composi- 
tion noire et rouge avant de faire, à la 
galerie Craven, une exposition particu- 
lière fort bien accueillie: par la critique. 


A Londres, Bruxelles, Rome, Milan, 
Lille, Poitiers, Gillet expose encore. 
Michel Tapié toujours puis Charles 


plus remarquable encore que celle des 
premiers Bonnard. Il faut dire que ce 
joli livre n'avait pas eu, comme Paral- 
lèlement où Daphnis et Chloé, l'avantage 
d'être défendu par un éditeur obstiné. 
Quand Vollard, entre 1900 et 1909, ne 
trouvait encore que d'amateurs 
pour ses livres, 1l ne cherchait pas à les 
écouler à tout prix. Les Aistoires natu- 
relles de Lautree, mises en souscription 
à 50 fr. en 1899 par Floury, libraire- 
éditeur boulevard des Capucines, à côté 
du Napolitain, étaient quelques années 
plus tard soldées par 
20 fr. En 1919, leur 
publique s’établissait entre 400 et 450 fr. 
Aujourd’hui, on ne les rencontre guère 
en vente publique, les musées les ayant 


peu 


celui-ci pour 


cours en vente 


faflées, et les derniers exemplaires signa- 
lés en librairie ont été payés 450 000 fr. 

La progression des premières éditions 
de Kahnweïler ne mérite pas moins d’être 
mentionnée. Avec elles, 1l ne s’agit pas, 
nous l’avons dit, d’ouvrages aussi somp- 
tueux ni importants 
monuments bibliophiliques de Vollard, 
mais de plaquettes aussi intéressantes 
que les grands Vollard du point de vue 
de l’histoire de l’art et du goût. À cette 
série appartiennent L’Ænchanteur pour- 
à bois de 


aussi que les 


rissant d’Apollinaire avec 31 


Cette planche est une des IT lithographies 
turées par Mourlot d’après des gouaches 
de Gris et illustrant les poèmes de Pierre 
Reverdy Au soleil du plafond. Ce beau 
recueil publié au printemps 1955 par 
Teriade aux éditions Verve et tiré à 
205 exemplaires vaut aujourd’hui 45 000 
francs. Sa cote est destinée à monter comme 
celles des autres illustrés dus à Teriade, 
dont le plus célèbre est Jazz illustré de 
20 hors-texte réalisés d’après des décou- 
pages de Henri Matisse. Cet ouvrage 
vendu 45 000 francs lors de sa publica- 
tion en vaut aujourd’hui plus de 200 000. 
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Estienne écrivent pour lui des préfaces. 
Il rejoint à la galerie Rive Droite Arnal, 
Serpan, Sallès, ses amis, et revendique en 
bloc une filiation où Bryen et la Polynésie, 
Rembrandt et Wols, l'art brut, Dubuffet, 
Fautrier s’entremélent. 

Ce dernier préface en 1954 l'exposition 
chez Facchetti des lauréats du prix 
Fénéon dont Gillet bénéficia en même 
temps que Laubiès. Il accrocha chez 
Jeanne Bucher cet hiver quelques-unes 
de ses dernières toiles, exposa au Salon 
de Mai et participa avec Laubiés, Dmui- 
trienko, Sallès et Arnal à la Bourse de la 
Fondation Catherwood que le Jury vient 
de lui accorder. 

Il partira le 15 septembre prochain aux 
Etats-Unis représenter la jeune peinture 
française et espère rencontrer à New York 
Kline, Pollock et Morris Graves dont les 
recherches lui semblent parallèles aux 
siennes. Gillet a beaucoup de talent. Bon 
voyage, Roger, mon ami. 


Derain (1909), Saint Matorel de Max 
Jacob, avec quatre eaux-fortes de 
Picasso (1911), les Œuvres mystiques et 
burlesques de frère Matorel, de Max 
Jacob également, avec 66 bois de Derain 
(1912), et Le Siège de Jérusalem, de Max 


Jacob encore, avec trois eaux-fortes de 


Picasso (1914). Tirés en général à 
100 exemplaires — 15 sur Japon et 
85 sur Hollande — ces premiers illus- 


trés du fauvisme et du cubisme avaient 
été mis en vente à 150 fr. pour les exem- 
plaires sur Japon et 75 fr. pour les 
Hollande, soit environ 20 000 et 10 000 
de nos francs 1955. Après la guerre 
de 1914, leurs cours restèrent longtemps 
assez modestes. On note, à l'Hôtel 
Drouot, un Saint Matorel pour 230 fr. 
en 1923, un Enchanteur pourrissant sur 
Japon pour 820 fr. en 1925. Mais après 
1940 leur valeur s’affirme : Saint Matorel 
est à 7500 fr. en 1942, et à 66 000 fr. en 
1946 , Le Siège de Jérusalem à 53 000 fr. 
en 1948. Les Œuvres mystiques et bur- 
lesques se paient désormais 50 000 fr., 
un exemplaire sur Japon ayant coté 
105 000 fr. en 1948. Quant à L’Enchan- 
teur pourrissant, l’exemplaire ordinaire, 
c’est-à-dire sur Hollande, vaut mainte- 
nant 150 000 fr. Il bénéficie, il est vrai, 
de l'attrait que lui confèrent d’une part 
le nom de Derain, d'autre part celui 
d’Apollinaire, de qui la cote bibhophi- 
lique ne cesse de s'élever. La même 
fortune lui échoit qu’au Bestiaire, que 
signèrent en 1911 Apollinaire poète et 
Dufy graveur sur bois. 

Apollinaire et son ami Dufy avaient 
dû alors se mettre en quatre pour 
découvrir en la personne d’un certain 
Deplanche, marchand d’estampes rue 
la chaussée d’Antin, un commerçant qui 
acceptât de se charger de leur Bestiaire. 
À l’expérience, Deplanche, qui vendait 
couramment les douces bêtises de Ben- 
jamin Rabier, se montra incapable de 
répandre le chef-d'œuvre d’Apollinaire 


CRE 


Echos 
el projets 


La galerie Curt Valentin, de New 
York, annonce, un an après la mort de 
son fondateur, qu’elle va fermer ses 
portes. Curt Valentin avait joué un 
rôle très important dans la vie artistique 
des Etats-Unis. Il avait commencé sa 
carrière en Allemagne, à la Galerie 
Flechtheim ; arrivé à New York, ü y a 
une vingtaine d'années, il y avait fait 
des débuts modestes. Petit à petit, son 
acharnement et son enthousiasme l'avaient 
mis au premier rang des spécialistes de 
la peinture moderne aux Etats-Unis. 
Son influence qui fut importante sur 
l’évolution du goût en Amérique, s’exerça 
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et de Dufy, fût-ce au prix de deux louis. 
Le stock en fut cédé à un. bouquiniste 
de la rue de la Seine, ami d’Apollinaire, 
M. Chevrel, qui sut l’écouler entre 
1914 et 1917. En 1921, le Bestiaire 
cotait déjà 500 fr. Il en vaut aujour- 
d’hui 300 000 et reste toujours demandé. 

On comprend que de tels « booms » 
aient encouragé l’édition de livres illus- 
trés par des peintres. Ni Renoir, ni 
aucun des impressionnistes, ni Degas, 
ni Redon, ni Gauguin, n'avaient été 
sollicités par des éditeurs. Sans les 
poètes qui l’entouraient, Manet lui- 
même, pourtant bon graveur, n'aurait 
rien eu à voir avec le livre. Par bonheur, 
il a eu pour amis Mallarmé et Charles 
Cros, et c’est pourquoi il a donné quel- 
ques images à L’Après-midi d’un faune 
et à des traductions mallarméennes 
d'Edgar Poe; c’est pourquoi il existe 
une plaquette de Cros, Le Fleuve, qui 
date de 1874 et qui comporte huit eaux- 
fortes de Manet. Faut-il ajouter que, 
tirée à 100 exemplaires, cette plaquette 
n’a longtemps rencontré qu'indifférence? 
En 1920, lors de la dispersion aux 
enchères de la bibliothèque Henri Mo- 
nod, un exemplaire du Fleuve signé par 
le poète et par l'artiste, et qui avait 
appartenu au critique Phi iippe Burty, 
ne cotait encore que 290 fr. Mais, il 
y a quelques années, M. Pierre Bérès, 
libraire, mettait le même exemplaire 
en vente au prix de 275 000 fr. 

Ces triomphes expliquent l’engoue- 
ment des éditeurs et des collectionneurs 
de notre temps pour les livres illustrés 
par les «millionnaires » de la peinture 
contemporaine. À la différence de Kahn- 
weiler éditant en 1910 de jeunes auteurs 
et des artistes fort discutés, on demande 
maintenant des images aux gloires les 
mieux établies et, pour les textes, au 
domaine publie ou aux vedettes de la 
littérature. Si ‘satisfaisants que soient 
les résultats, ils ne sauraient appeler des 


non seulement par les expositions qu’il 
organisait dans sa petite galerie de la 
57€ rue, mais aussi en raison du rôle 
qu’il joua auprès des directeurs de musées 
et des collectionneurs. 

Curt Valentin s’intéressait surtout aux 
peintres européens : Picasso, Léger, Klee, 
Graham Sutherland, Max Beckmann, 
etc. Il était passionné de sculpture et 
plus que quiconque aux Etats-Unis, ul 
sut faire apprécier la sculpture contem- 
poraine en organisant de nombreuses 
expositions d'œuvres de Picasso, Matisse, 
Lipschitz, Henry Moore, Marino Marini, 
Jean Arp, Calder, etc. 

Les amis de Curt Valentin ont offert 
récemment le Balzac de Rodin au Musée 
d'Art Moderne de New York. Exposée 
dans le jardin du Musée, cette œuvre 
importante du sculpteur français rappel- 
lera le souvenir d’un homme dont la vie 
fut tout entière dévouée à la défense de 
l’art moderne. 


plus-values comparables à celles que 
nous venons de relever, car les «grands 
illustrés » ainsi conçus coûtent d'avance 
fort cher. 

Entre ces trésors du livre moderne, 
signalons d’abord les illustrés de Segon- 
zac : Bubu de Montparnasse (1929), avec 
67 eaux-fortes, et dont le prix se 
situe aux A Due de 200000 fr. ; 
La Treille muscate de Colette (1932), avec 
34 eaux-fortes, et les Géorgiques (1947), 
avec 116 eaux-fortes, également cotés 
325 000 fr. malgré une différence de 
quatre-vingts planches. 

Les plus recherchés des Picasso de la 
maturité sont les Métamorphoses d'Ovide 
(Skira, 1931) avec 30 eaux-fortes, et le 
Buffon (1942) entrepris par Vollard et 
terminé. par Fabiani, qui contient 31 
eaux-fortes. Les exemplaires ordinaires 
de l’un et de l’autre voient leur cours 
s'établir aux alentours de 200 000 fr., 
c’est-à-dire un peu au-dessous des Poé- 
sies de Mallarmé (Skira, 1932) illustrées 
de 29 eaux-fortes de Matisse, que l’on 
paie 250 000 fr. ; et du Tartarin (1937) 
où Dufy a dépensé sa verve dans 
d’abondantes lithographies en couleurs 
et qui, lui aussi, trouve amateur à 
250 000 fr. 

Parmi les Derain récents, le plus 
achalandé est le Pantagruel (Skira, 
1946), orné de bois en couleurs, et qui, 
s'étant vendu un peu moins de 100 000 fr. 
jusqu’en 1951, s'approche maintenant 
de 150 000. 

Et pour finir, mentionnons un livre 
longtemps dédaigné : les Calligrammes 
d’Apollinaire, que la N.R.F., sous la 
direction artistique de Malraux, avait 
édité en 1930 avec 69 lithographies de 
Chirico. À la veille de la guerre, on le 
trouvait fréquemment dans les catalo- 
gues d’occasion à des prix d’une modes- 
tie excessive: à moins de 1000 fr. 
Il a fait son chemin depuis lors et atteint 
couramment la cote de 75 000 fr. 


Le Musée de l’Orangerie a battu cet 
été ses records d’affluence. 178 000 
entrées ont été enregistrées à l’exposi- 
tions des chefs-d’œuvre venus des 
musées américains. Celle-ci n’a pour- 
tant été ouverte que 65 jours. 


Un ensemble de dessins français du 
XIIIe siècle à la fin du XIXe pa circuler 
aux Etats-Unis cet hiver. Organisées 
par l'Association Française d'Action 
Artistique, avec pour commissaire géné- 
rale Mme  Bouchot-Saupique, l’exposi- 
tion réunira environ deux cents dessins 
provenant non seulement du Louvre et de 
la Bibliothèque Nationale de Paris, mais. 
aussi de collections particulières ou muni- 
cipales françaises et étrangères. 


Une très importante exposition Tou- 
louse- Lautrec aura lieu au Musée 


Scandale 


au Luxembou r£ 


Suite de la page 19. 


Degas fut le seul artiste dont les 
officiels retinrent toutes les œuvres, soit 
sept pastels: plusieurs Danseuses, des 
Femmes à la terrasse d'un café, une 
Femme nue accroupie de dos, une Sortie 
de Bain, les Figurants. Chacun de ces 
pastels était estimé par l’admimistration 
4070 fr. en moyenne. 

Monet eut huit toiles d’acceptées, 
chacune d’elles estimée en moyenne 
5750 fr. (le Déjeuner, Régates à Argen- 
teurl, les Tuileries, un Coin d’apparte- 
ment, la Gare Saint-Lazare, l'Eglise de 
Vétheurl, le Givre, les Rochers de Belle- 
Île) et huit toiles de refusées (deux 
autres Gares, une autre Vue de Vétheuil, 
des Pommiers, le Mont Riboudet à 
Rouen, des Chrysanthèmes rouges et deux 
esquisses d’Arbres). 

De Cézanne, on accepta l’Estaque et 
la Cour de Ferme à Auvers-sur-Oise 
(évaluées c’est la plus basse estima- 
tion du lot — 750 fr. chacune), mais on 
refusa un Bouquet de Roses et les 
Baigneurs au Repos qui sont aujour- 
d’hui à la Barnes Foundation. 

Pissarro eut sept toiles d’acceptées 
(chacune estimée en moyenne 1857 fr.) 
sur dix-huit; Sisley six d’acceptées 


(chacune estimée en moyenne 1333 fr.) 
sur neuf. | 
De Manet, on accepta le Balcon et 
Angélina (évaluées 13 000 fr. les deux), 
mais on refusa la Partie de Croquet. 
Quant à Renoir, on lui refusa deux 
toiles (la Place Saint-Georges et une Vue 
de Montmartre) et on lui en accepta six, 
chacune d’elle estimée en moyenne 
5000 fr. (Torse de femme au soleil, la 
Liseuse, Bords de Seine à Champrosay, 
le Moulin de la Galette, la Balancotre, 
le Pont du chemin de fer à Chatou.) 
Malgré l’amputation du legs et la 
mauvaise volonté évidente des officiels, 
cette entrée massive des impression- 
nistes au Luxembourg était un grand 
succès. L’inauguration de la collection, 
pour laquelle une annexe fut spéciale- 
ment construite, eut lieu au début de 
1897. Elle ne se fit pas sans bruit. Dix- 
huit membres de l’Institut, menés à la 
bataille par Gérome, envoyèrent une 
lettre de protestation au ministre de 
l’Instruction Publique, et il y eut même 
une interpellation au Sénat. Henry 
Hamel publia dans le Journal des Ar- 
tistes un article d’une extrême violence : 
«C’est un repaire laid et honteux, 


repoussant comme un musée Dupuy- 
tren que cette salle Caillebotte au musée 


du Luxembourg. Si quelque chose 
peut consoler les maîtres éminents qui 
composent notre Académie des Beaux- 
Arts, c’est que cette exhibition est la 
condamnation permanente, définitive de 
la peinture dite impressionniste. Tous 
ceux qui la représentent ici, sauf deux 
ou trois, sont des impuissants. Ils s’ar- 
rêtent à mi-chemin parce que cela est 
fort commode quand l’on ne peut aller 
plus loin.» N'importe, les impression- 
nistes avaient remporté une victoire. 
Cézanne qui, toute sa vie, avait en vain 
présenté ses toiles au Salon eut cette 
exclamation lJlapidaire : «Maintenant, 
j'emm... Bouguereau ! » Ce pourrait être 
lé mot de la fin. 

Ajoutons cependant encore ceci : Mar- 
tial Caillebotte ne considérait pas lar- 
rangement de 1895 comme définitif. Il 
espérait que, les jours passant, l'Etat 
reviendrait sur sa décision. Pendant une 
douzaine d’années, jusqu'en 1908, 1l 
essaya de- forcer l'hostilité officielle. T1 
échoua complètement. HE 


Si vous voulez en savoir davantage 


La bibliographie sur Caillebotte se 
réduit au catalogue de l’exposition de la 
Paris, 


1951, qui contient une étude sur Caille- 


galerie Wildenstein, mai-jutllet 


botte et un catalogue de son œuvre dus à 
Marie Bérhaut. 

Sur le legs Caillebotte, les contributions 
les plus intéressantes ont été fournies par 
Tabarant : Le Peintre Caillebotte et sa 
Collection (Bulletin de la Vie artistique, 
ler août 1921) Gerstle Mack, La Vie 
de Cézanne, chapitre 36 ; Ambroise Vol- 
lard, Renoir, chapitre 14. 
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de Philadelphie de la fin octobre à 
la mi-novembre. En janvier, l’exposi- 
tion sera présentée au Musée de Chicago. 
Les œuvres réunies par Henry Clifford, 
conservateur de la peinture au Musée 
de Philadelphie, comprennent d’impor- 
tantes toiles prêtées par des collection- 
neurs et des musées américains, ainsi 
que 32 toiles et 6 dessins envoyés par 
le Musée d'Albi. Au total, l'exposition 
comprendra 77 toiles et 50 dessins, 
ainsi que de nombreuses lithos et des 
affiches. Parmi les œuvres les plus 
importantes figureront le Moulin Rouge, 
qui appartient au collectionneur bien 
connu de Philadelphie Henry Mcllhenny 
et qui à figuré au printemps dernier à 
Pexposition David à Lautrec à lOran- 
gerie de Paris. On verra aussi une œuvre 
de jeunesse très peu connue : une parodie 
du Bois Sacré de Puvis de Chavannes, 
qui a été achetée l’an dernier par un 
collectionneur américain. 


Le Musée de Bâle à récemment acquis 
la toile de Picasso intitulée Les Demoi- 
selles des Bords de la Seine et qui repro- 
duit dans ses moindres détails la célèbre 
composition de Gustave Courbet appar- 
tenant au Musée du Petit Palais à Paris. 
Cette toile très caractéristique complète 
une collection déjà importante d'œuvres 
de Picasso de toutes les époques. 


Dix toiles importantes du peintre suisse 
Auberjonois dont on voit rarement les 
œuvres, dispersées dans des collections 
privées, seront réunies en septembre, à 
Bâle, galerie Beyeler, en même temps 
que des peintures d’artistes suisses con- 
temporains. Cette galerie, qui avait 
exposé l'été dernier un excellent choix 
de maîtres de l’art moderne de Degas 
à Picasso, présentera à partir du 15 octo- 
bre les œuvres récentes et inédites de 
Bernard Buffet. Une quinzaine de toiles 


exécutées entre 1947 et 1953 complé- 
teront cet ensemble. 


Au mois d'octobre, on pourra voir réunis 
au Musée des Arts Décoratifs à Paris 
400 photographies d'Henri Cartier- 
Bresson. (C’est la première fois qu’une 
exposition de cette importance et consa- 
crée exclusivement à un photographe aura 
lieu en France. Ce choix portera sur 
l’ensemble de l’œuvre de Cartier-Bresson 
depuis ses débuts en 1925. L'exposition 
ira ensuite en Îtalie, en Allemagne et en 
Angleterre. 


Le Moal travaille actuellement aux 
vitraux qui lui ont été commandés par 
le curé de la paroisse Notre-Dame de 
Rennes. L'artiste a prévu pour le chœur 
de cette église des XIe et XIII siècles 
de hautes verrières sans sujet, compo- 
sitions symboliques de couleur et de 
lumière. La pose doit avoir lieu fin 1955. 
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Séville en fête 


Photographies de Brassaï 
Préjace d'Henry de Montherlant 
Texte de Dominique Aubier 


D'une Chine à l’autre 


Photographies d'Henri Cartier-Bresson 
Préface de Jean-Paul Sartre 


Moscou 


ou par Henri Cartier-Bresson 


Robert Delpire, Editeur 


Japon 
Photographies de Werner Bischof 
Préface de Robert Guillain 


Prix Nadar 1955 


décerné par les Gens d'Images au meilleur livre 
photographique de l’année 
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a publié plusieurs livres sur Van Gogh, 


ER PRE DER OE AE LT EE TORERE CS GMT UD Su 


Né en Saxe en 1887, Will Grohmann a fait 
des études de langues orientales, d’archéolo- 
gie et d'histoire de l’art. Etudiant, il a passé 
plusieurs mois à Paris en 1909. Depuis 
1947, il est professeur à l'académie des Beaux- 
Arts de Berlin. C’est aussi un grand voya- 
geur qui a parcouru le monde pour y pour- 
suivre ses recherches et y accumuler des 
documents. Il a publié des livres sur E. L. 
Kirchner, Willi Baumeister, Kandinsky dont 
il prépare la biographie et le catalogue 
complet. À lire l’ouvrage définitif qu'il a 
consacré à Paul Klee dont il est l’historio- 


graphe attitré (Flinker, Paris, 1954) 
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Georg Schnudt est directeur du Musée de 
Bâle depuis 1939. Il est né dans cette ville 
en 1896 et a fait des études d'histoire, de 
philosophie et d'histoire de l’art. Critique 
d'art et bibliothécaire de la Kunsthalle de 
Bâle, il fait depuis trente ans un cours sur 
l’histoire de l’art des origines à nos jours. Il 


Paul Gauguin, Paul Cézanne et des albums 
sur Conrad Witz, Toulouse-Lautrec, Klee, 
Chagall, Franz Marc. A lire : La Peinture 
en Suisse aux X Ve et X VIS siècles { Holbein 
Verlag, Bâle. 1948). 


 TROMPE - L’ŒIL 


Quel est cet enfant qui deviendra célèbre et à quel 
artiste, célèbre également, doit-on ce dessin ? 


Les six lecteurs qui auront les premiers trouvé la solution de 
l'énigme recevront un abonnement gratuit d’un an. 


Les ébats nautiques reproduits dans notre numéro spécial de 
vacances ont été peints vers 1530 par Jules Romain. Notre 
trompe-l’œil montrait un détail d’un des médaillons astrologiques 
Cette 
devinette a dérouté bien des lecteurs. Au moment où nous mettons 


décorant la Salle des Vents du Palais du Té à Mantoue. 


sous presse, cinq réponses Justes seulement nous sont parvenues. 


LES GAGNANTS 


4. M. Ohvier Michel, 12, rue des Fontenottes, Besançon (Doubs). 
2. Mme Renée Latapie, Moulin-Vieux, Seine-Port (Seine-et-Marne). 
3. M. Jean-Marc Debarc, 35, rue Rochet, Héricourt (Hte-Saône). 
4. M. Abel Michelat, 11, rue Hermel, Paris (XVIII). 


5. Mlle Bourdoiseau, 12, rue Victor-Hugo, Cormeilles-en-Parisis 
(Seine et Oise). 
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Nos auteurs, nos amis 


Jean Grenier est né à Paris. Il a fait des 
études de philosophie et est actuellement 
détaché au Centre National de la Recherche 
Scientifique, après avoir enseigné à Alger, 
Naples, Le Caire, Lule. Il a collaboré à 
de nombreuses revues dont la N.R.F. et 
publié plusieurs essais. Il a écrit des études 
sur Georges Braque (Editions du Chêne et 
Derrière le Miroir), sur la «figure humaine» 
et les portraits du Fayoum (Verve), et æl- 
leurs sur l’Esthétique de la lumière, sur 
Poussin, et sur Rembrandt. A lire: l'Esprit 
de la Peinture contemporaine {Editions 


Vineta, Paris, 1951). 


D'origine auvergnate, Georges de Lastic 
Saint-Jal est né en 1927. Il à fait ses études 
à l'Ecole du Louvre et se spécialise dans la 
peinture française des XVIIe et XVIIIe 
siècles. Il établit pour sa thèse la biographie 
et le catalogue complet de l’œuvre de Despor- 
tes ; en même temps, il préside aux destinées 
du Musée de la Vénerie à Senlis et est chargé 
de mission à l'Inspection Générale des 
Musées de Province. 


Nous avons déjà présenté Henri Perruchot 
à nos lecteurs. 
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